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TRAITE 

DE HAUTE COMPOSITION MU = 
SICALE . 

OBSERVATIONS PRELIMINAIRES . 

Mon intention h'est pas tie fatiguer le lecteurpar 
line longue preface : je laisse a mon livre lesoinde 
sa propre recommandation . Je mebornerai simplfc 
ment adomier ici F explication succinte decequel'on 
doit entendre par HAUTE COMPOSITION . 

Danstous les arts (et surtouten musique)ilexis= 
te nn degre que Ton peut atteindre , jusqua. un cer = 
tain point ,avec les seules dispositions haturelles ; 
mais en meme temps , il est impossible de depas = 
ser ce terme , si l'art ne vient a no,tre secours , en 
nous initiant a ses mjsteres . Cf est cette derniere 
partie de Tart qui constitue ce que l'on doit appe = 
ler HAUTE COMPOSITION . La ligne de demar = 
cation qui existe entre cette derniere et la COMPO= 
SITION VULGAIKE , est tracee par la nature elle 



ABHANDLUNG 



VON DER HOHEREN MUSIKALISCHEN 
COMPOSITION . 



meme 

5 



L'ouyj»age que j'offre au public ne contient pas seu= 
lenient les principes elementaires de la HAUTE COM = 
PO S IT.ION • celle-ci y est en meme temps traitee sous le 
double rapport des progres qu"elle a faits deptiis un 
siecle et demi , et de ceux qu'elje peut encore f aire . J'ai 
compose moi meme tons les exemples donnes dans le 
courant de Fouvrage , a l'exception de cinq ou six faits 
par meseleves*. on reconnaitra ces derniers par les 
jionts qui les precederont . Il eut sans douteete plus 
facile dedonner une collection d'exemples pris a des 
sources deja connues ; mais,independammentdeFim= 
possibilite ou j'aurais ete d'en rassembler sur des pro= 
positions toutes nouvelles , j'ai pense que Fouvrage 
serait d'autant plus interessant qifil ne contiendrait 
que Aes exemples nouveaux , faits tout expres pour la 
matiere traitee. 

Commeilest important de se representer au juste 
le mouvement dans lequelchaque exempleaete con = 
qu et dans lequel il doit etre execute ,on letrouvera 
indique par les N- 5 du Metronome , partout ou cette 
indication sera necessaire . 



VORLAUFIGE BEMERhXNGEN. 

Es ist nicht meine Absicht,den Leser mit einerlangen 
Vorrede zu erm'uden : ich iiberlasse meiuem Werke die S6r= 
ge , sjch anzuempf ehlen . Jcli beschranke mich hierntirein= 
fach auf eine kurze Erkl'arung , was man unter HOHERER 
COMPOSITION zu verstehen habe . 

Jn alien Kunsten , ( und vorziiglich in der Musik) gibt es 
einen Grad,den man, bis zu einer gewissen Stufe,schondurch 
die alleinigen natiirlichen Anlagen erreichen kann ; aber es 
ist zugleich unmoglich,diese Grenze zu iibersteigen,wenn 
nicht die Kunst'und Wisseiischaft uns zu Hilfe konimt ,und 
uns inihreGeheimnisseeinweiht . Dieser letzteTheil der 
Kunst ists nun , welcher dasjenige bildetund festsetzt ,was 
mandieHOHERE TONSET'ARUNST ( den strengenStyl) 
nennt . Die Grenzlinie , die zwischen dieser letzteren,und 
der g.e me men ( gewohnlichen)cOMPOSITIONS=RUNnE be= 
steht, ist durch die Natur selber bezeichnet . 

DasWerk, welches ich hier dem Publikuni darbiethe , ent= 
halt nicht allein die Anfangsgri'mde der HOHEKEN TON = 
SETZKUNST • diese wird hier zugleich unter dem doppel = 
tenGesichtspimkteder,seit anderthalb Jahrhunderten be = 
reits gemachten Fortschritte,und derjenigen,welchesienoch 
in Zukunft machen konnte , abgehandelt . Jch habe alle , im 
Laufe dieses Werkes vorkoiiienden Beispiele selbsterfunden , 
mit Ausnahme von 5 oder G , welche von meinen SchVilern 
componirt worden sind ,und die man an deren beigefiigteh 
Namen erkennen wird . Es ware ohne Z weifel bequemergewet 
sen,eine ans schon bckanntenQuellenentlehnte Samlung von 
Beispielen dazu abzuschreiben • aber abgesehen von der Un = 
m'6glichkeit,bei ganz iieuen Aufgaben und Regeln imer vollig 
zweckm'assige aufzufinden.glaubteich das Jnteresse des Wer= 
kes zu vermehren,wenesnurneue,fih>denabgehandelten Ge= 
genstaud ejgends komponirte Beispiele enthielte . 

Da es wichtig ist , das Tempo richtig zu treffen ,in wel = 
chem jedes Beispiel gedacht wurde,und ausgefiihrt werden 
soil , so wird man es durch die Zahlen des Metronoms (Takt= 
messers) uberall,wo es nothig ist,angezeigt finden . 



Antoine Reicha . 
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CINQLIEME PARTIE 



(*) 



I. 

BfcS TOiNS D'EGLISE EN GENERAL ET 
DB LA MANIERE DE LES ACCOMPAGNER. 

Vers la fin dn quatrieme Siecle, on admit qua = 
*r# toiu , d'apres lesquels on devait composer les 
chants consacres an culte de la religion chretienne. 
Void ces quatre tons , dont chacun porte le nom 
d'ane province de rancienne Grece : 



FUNFTER THEIL . ° 

jt 

■ 'r — — — ■■■■ 

I. 

VON DEN KIKCHfc:N=TONARTEN UBERHAUPT, 
UND VOTS DEK ART SIE ZU BEGLEITEN . 

Gegen Ende des vierten Jahrhunderts setzte man vier 
Tonarten test,nach welchen man die , dem christlichen Got= 
tesdienste geweihten Ges'ang-e componiren sollte .Hier sind 
diese 4 Tonarten , wovon jede den Namen einer Provinz des 
alten Griechenlands tr'a^t : 



« m 



Ton Uorien : sa Tonique est Re . 
Dorische Tonart : ihre Tonika ist . D . 



^C 



± 



'Tg l l "": 



3: 



H? li 



Ton Lydien : sa Tonique est Fa . 

Lydische Tonart : ihre Tonika ist F 

L 



2*r£= 



-2ZL 



o\r? 



Ton Phrygien : sa Tonique est Mi • 
Phrygische Tonart s ihre Tonika ist E 






T on .= - 



= | 4 ,e . | ill a 



Ton Mixo=lydien : sa Tonique est Sol.- 
Mixo-lydische Tonart .-ihre Tonika ist G 

g l? — : 



22; 



Tmr 



■. T on 



Les dieses et les nemols n'existaient pas alors. il 
ny atait d'antre s demi-tons que les deux ci-dessus in= 
(Ufoes,qai changtairat de place dans chaque ton , 
*« rapport a la tonique differente.De nos jours , 
thacan de ces ions paraitrait appartenir a unememe 
*pww»« » la gamme d'Ct . 

L*$ ehaat, , composes ..daw chacun de ces qnatre 
tons ,deTaient etre renfermes dans les limites de 
Uor. deaxtoniqaes respectives . pareximple dans 
It ton dentil faUait resterentre les detfetRE Deux 
«uts an. pl, u tard, le PAPE GREGOIRE ajouta a 
chacnndeces q,iatre tons un ton collateral. Pour 
**uiSa*P les quatre collateraux on les nomma tons 
ftafmmx, et les premiers tons authenti 9 ucs . Le ton 
wtiumHque et le ton pla ? al avaient la tonique et 
k dominante communes , il s »e different entre 
«*V*» <* «» e l e chant d„ ton antique derait 



Kreuze und Be's ( # und b) g^b es damals noch nicht -es 
gab keine andern halben Tone , als die ohen angezeigten , 
die in jeder Tonart , in Hinsicht ant' diet Verschiedenheit ih = 
rer Tonika,ihren Platz wechselten . Jn unsern Tagen wur = 
de jede dieser Tonarten nur einer und derselben Tonleiter, 
( n'ahmlich jener in C ) anzugehoren scheinen . 

Die,in jeder dieser 4 Tonarten componirten Ges'ang-e , 
mussten in den Grenzen ihrer beiden Tonika' s eing'eschlos = 
sen bleihen . so , z.B . musste man in der dorzschen Tonart 
innerhalh der beiden D verbleiben . Zweihundert Jahrespa= 
tefrfugte PABST GREGOR jeder dieser 4 Tonarten eine 
Zusat» = Tonart bei . Urn diese 4 Zusatz = Tonarten von den 
Torigen zu unterscheiden , nannte man sie Pla%a1.Tona.rten, 
und die ersteren die Authentisehen ( oder Ursprunys= Tonar= 
im.) Die authentische und die PlagaliTonart hattenbeide 
eme ?emeinschaftliche Tonika und Dominante; sie wichen 
von einander nur darin ab r dass der Gesang- in der authen = 






b.et C. 



Diesw5lt Theil ist ein nnentbehrlicheir Zusatz zunnserer AMianctlitns uher die 
Harmonie (den ^n e rall.a S ,)und die Melodie.eben soist er eine nolhwendige Einleiiung 
m de„ ««tlen»t'anden, W eIche in den fol S enden Thtilen ab S ehandeh werden 
V.*4lT<». 



etre renterme entre les deux toniques , commenous 

Parous dit , tandis que le chant du ton collateral 

devait Fetre entre les deux dominantes .Parcemo; 

yen on pourait composer dans le me me ton pour 

des voix diffe'rentes . 

Chaque ton pla^al tirait son nom particulier 

de celui de son ton authentique : ainsi le plagaldu 

ton Dorien se no mm ait Hypo = dorz'en oil Sous do= 
i 
rzeii; celui du ton Phr jg-ien ; Hypo -pliry (fieri ou 

Sous ■pTiryff.ien • celui du'ton Lydien, Hypo-lydien 

on Sous lydien ,• celui du Mixo Iiy<lien,Hypo-mi= 

xo-lydien ou Sous viixo-lydien . Ces quatre tons 

authentiques et leurs tons plag-aux formentcequou 

appelle les huit anciens tons d'eglise . 

En voici le tableau : 



597 

tischen Tonart nur zwischen den beiden Tonika's eing;e-= 
schlossen blieb ,wie wir schon g-esagt haben , wahrend der 
Gesang" in der pla^alischen Tonart, seine Grenzen zwischen 
den beiden Dominanten hatte . Durch dieses Mittel kohte man 
in derselben Tonart fiir verschiedenp Stimlag;en componiren. 

Jeder Plagal = Ton erhielt seinen besonderen Namen 
von jenem , der seinem authentischen Tone an^ehorte . Also 
wurde der plag-alische Ton der dorischen Tonart der Hypo = 
dorz'sche, oder Unterdorische • jener der phrygfischen Tonart 
der Hypo = phrygtiscAe oder UnterphrypiscAe • jeneT der ly = 
dischen Tonart der Hypo= lydiscAe oder Unter - lydiscAe • 
und jener der Mixo=lydiscAen Tonart der Hypo =mixo=lydi= 
sche, oder Unter=mixo= lydiscAe genannt • Diese 4 anthen- 
tischen,und ihreplag*alischen Tonarten bildeten nun das , • 
was man die acht alt en Kirchen^ Tonarten nennt . 
Hier folg-t deren Ubersicht : 



Tableau des anciens tons d'eglise . 
Tabelle der alten Kirchen=Tonarten. 



Les quatre tons authentiques. 
Die 4 authentischen Tonarten 



Les quatre tons plag-aux. 
Die 4 plagalischen Tonarten, 



j^i 



m 



Ton Dorien ou l e f Ton d'eglise. 
Dorische oder l J f Kirchen tonart . 

9 J2 ♦. 



3ZT 



) ^ 



Tomque KE. 
Tonika D . 

Ton phrygien ou 3 V ton deglise. 

IMirygischeoder 3 f . e Kirchentonart . 



321 



Tonujue 
Tonika 



Ml . 
E. 



Ton lydien ou 5* ton deglise. 
■Lydischeoder 5-'f Kirchentonart . 

— : — _ — : _ „ ©- 



-©- 



:nc 



-&- 



Toniijup 
Tonika 



FA 
F. 



-fiL 



Ton mixo-lydien ou l v . ton d eglise . 
Mixa-lidische oder 7'? Kirchentonart. 



gJ L^ | „ O » » 



Tonique 
Tonika 



SOL . 
ft . 



I 



i 



Bien que le huitieme ton, (hypo-mixo-lydien), 
presented Foeil le ton authentique Dorien ,il faut 
se g-arder de les confondre . 



Ton hypo_dorien on 2! ton d eglise . 
Hypo_dorische oder 2'. e Kircheiitonarl 



t r a 



-o- 



^3Z 



ZOO. 



22: 



-9- 



Tonique KE. 
Tonika I) . 



Ton h} po-phrygien ou 4? ton d'eglise . 
H) po-phrygische oiler 4'? Kirc hentonart . 



m 



zaz 



s- 



izz: 



Tomque 
Tonika. 



MI. 
E. 



Ton hypo-lydien on 6*1 ton d'eglise . 
Hypo-lydische oder 6 *f Kirrhenionart . 

^ — *■ 



-&- 



■3Z. 



221 



-«- 



Toniqite 
Tonika. 



FA . 
F. 



m 



Ton hypo-iiiixo-Iydienou 8* ton d'eglise . 
Hypo-mixo-lydischc oder 8 1 ? Kirchentonart 



-&- 



32= 



Tomqtie 
Tonilja. 



SOI. . 
ft. 



X 



Obwohl dieachte. ( hypo = mixo = ljdische^ Tonart dem 
Aug:enurdie Tone der dorischen Tonart darbiethet,so muss 
man sich huten , beide zii verwechseln . 
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Dans l'hypo-mixo-lydien , la tonicpie etant SOL, 
1* chant d«rait se terminer snrcettenote ; tandis<rue 
dan* Ie ton Dorien \ le chant devait finis su'r sa to= 
niqne RB,ce qui en fait la difference . 

Dans le .eizieme *iecle , l'ejjlise reformee au^ = 
mentalenombre decestons des quatre snivans : 

(*) Tom colien , V. ton authentique . 

(♦) Aolinrhe Tonart (als S^authentischc.) 



jEE 



3C 



Toniquii LA. 
Tonika A . 



Denn da in der Hypo=mixo = lydischen die Tonika G war, 
so musstederGesan&auf diesertfote endigen . wahrend in 
der dorischen der Gesanganf ihrer Tonika I) schliessen mus& 
te, was daher den Unterschied macht . 

Jm- 16*- Jahrhundert wurde die Anzahl dieser Tonarten 
durchdiereformirteKirchemitden 4- folgenden vermehrt : 

Ton hypo-eolien , 5? ton.plagal. 
Hypo-aolische Tonart ( als 5 te . plagalische.) 

-s — o . -& — ~ — =_ 



i im 



3C 



TonKfue LA 
Tonika A . 



(##)Ton jonien , 6* ton authentique. 
(#*) Jonisrhc Tonart (als 6 1 ? authcntisi 



1 SI 



. Ton hypo_joriien , 6? ton p.lagal . 
Hypo^jonische Tonart (als 6** plagalische.) 

a rj 



zaz 



3C 



Titniqit* IfT. 
Tnnika C . 



Toniqite UT . 
Tonika C 



La suitedes temp* a apporte plus ou moins de chan= 
f emen* a tou* ces ton«,ainsi qu^on pent en jugerpar 
le tableau suivant : 



Jm Lauf der Zeiten wurden alle diese Tonarten 
noch verschiedenartig 1 ver'andert , wie man aus folgen : 
der Tahelle sehen kann : 



Leshuit nouveaux tons (Teglise. 
Die achtneuen Kirchen=Tonarten . 



&* 



N? 1. P> * " * =g 



Ton Uorien. 
Dorische Tonart . 



Ton Jonien . 
Jonische Tonart 



Toniqnt KB. 
Tonika D. 



JN^.j ^^ O » *. 



u & 



n •&■ 



Tonrane 0T . 
u'ka C . 



Tonik 



N!8. 



Ton I>orien transpose . . Ton Jonien transpose . 

VefrtzaBgder Jortech enTonart. ^ Versetznng der jonischen Tonart. 



Tminitt 
Tonika G. 



*wc. 



rj ft . • *{£ 



I 



Ton Bolien . 
Aoli<Mvhe Tonart. 



N!S. 



W* « » LM n? 7 j ga, « * 

Tonwn* I. A . " ~" ' ■ i - « ' " " i K ' ' . ••• 



Toniinie KA. ~~-~-r. 
Tonika 4 1 " . 

Ton Mixo-lydien transpose. 
Versetznng der Mixo-lidischen Tonart . 

> •« ■■+■ **' 



SEE 

Tonwn* I, 
Tonika A 



22- 



Ton Phrygien 
Fhvygiache Tonart. 



N 



!4. ^=P= 



A: 



? j 6» Q - 



•& £L ±. 



Timtqn* Ml . 
T»nika %. 



N^8.| 




ToniqneKE. 
Tonika D . "^ ' 

Ton Joriien transpose ; 
Versetzung der jonischen Tonart . 

^ ° Tl ■■".. ■ ' 1 



To»iqne SOL . 
• Tonika ». 



.(*») c. !»»„« ^^j, ^ 



•(WW , at par wn.tqm.w It typt d. (.n.Doitoi., 

».et C^|04l^. 



/ Bian Tonart istnmer jetiiges A moll , nnd also Idas UrtiHnnddieGrundlase 
«P« aattrtr iloll » Totwften , 

>»i««»Tonait itt das ftizi^* C d.ur,nnd folglichdas IJrfciM (d«TTVtf.s) > 
*U« j«tU£tn BwaTonartan . 



Dans ce nouvel arrangement , il n'est plus ques; 
tion de tons plag-aux . 

Le.s chants religieux composes soit dans les an = 
ciens tons d'eg-lise, soit dans les nouveaux , portent 
le nomde PLAIN CHANT, (CANTO FERMo) . On ne 
compose plus le plain chant que dans les huit nouveaux 
tonsd'eg'lise qui, a force de deg-enerer , se confon zt 
dront avec nos vingt. quatre tons modernes . II n'est 
pas difficile de composer mi plain chant reg-ulier dans 
chacuu de ces huit nouveaux tons d'egliscil faut seule= 
ment observer de se tenir autant que possiblcdansles 
limites de f octave, de terminer par la tonique ,d"evi= 
ter les intervalles dissoiians quand on ne procede 
pas par degres conjoints , de marcher le plus souvent 
diatoniquement , et surtout de nemployer aucun autre 
accident que celui qui est a la clef . Les valeurs de 
notes dont on se siertordinairement dans_le plain chant 
sontdes rondes ou des blanches . Les compositeurs 
qui n'ont pas 1 habitude des tons d'4g-lise,sont souvent 
embarrasses pour accompagvner regulieremeiitle plain 
chant, compose dans les tons dorien,pTiryg.ien et mi= 
xo- lydien . Cet embarras provient de ce qu'onnesait 
pas avec certitude . 1? dans quels tons on peut modu = 
ler. 2°. sur quels accords on peut faire les repos quele 
plain chant exige quelquefois , S Q . enf in , comment peut 
s'effectuer la cadence finale. Nous allons donner les. 
eclaircissemens necessaires sur ce.s trois points . 

Du ton Dorien, premier et second ton d'eglise . 
Von der dorischen, ersten und z.weiten Kirchentonart 
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Jn dieser neuen Ordnung" ist von den plagalischen Ton = 
-arten keine Rede mehr . 

Die religiosen ,entweder in den alten ode> in den neuen 
Kirchentonarten componirten Geiang-e fiihren den Namen 
CHORALE , ( CANTO FERMO ) . Man componirt den Choral 
nur in den neuen 8 Kirchentonarten , welche durchdie Aus- 
artung" sich endlich in unsere 24 moderne Tonarten rerlie= 
ren . Es istnicht schwereinen reg'elmassig'en Choral irije= 
der vondiesen 8 neuen Kirchentonarten zu componiren ♦ 
nur muss man beobachten , sich mog-lichst in den Grenzeji 
der Octave zu halten , mit der Tonika zu schliessen ,diedis= 
sonirenden Jntervalle zu vermeiden, wenn man nicht stu= 
fenweise fortschreitet , meistens diatonisch sich fortzube= 
wegeiijund vorallem kein anderes Versetzung-szeichen au= 
.zuwenden, als welches g-leich anfangs beim Schliissel vor= 
gezeichnet ist . Jn Riicksicht des Notenwerths bedientman 
sich beim Choral g'ewcihnlich nur der g-anzen und halben 
Noten . Die Tonsetzer, welche indiesen Kirchentonar = 
ten ni^htg-eubt sind, werden oft verleg-en, wie sie den 
Choral accompagniren sollen , der in den doriscken,j>hry= 
pjschen und vrixo - lidischen Tonleitern g-esetzt ist . Die.se 
Verleg-enheit entsteht , weil man nicht mit Gewissheit 
wedss : i^ in welche Tonarten man moduliren darf • 2— 
auf welchen Accorden man den Ruhepunkt anb ring-en soil, 
den der Choral bisweilen fordert , 3^ endlich , wie die 
Schlusscadenz hervorg-ebracht wird .Wir werden hier fiber 
dies'e drei Punkte die nothig-en Auf kl'arun g-en g-eben . 
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Tonifpie KB . 
Tonika I».i 

. Le Plain chant de ce ton ne fait ni le Sii? ni lUt 5 • 
mais on peut introduire fun et l'autre dans l'harmo= 
nie,des que le compositeur le juge a propos et que 
celane contrarie pas le plain chant . (*) 

On commence en Re mineur. on peut moduler : 
1° En La mineur .2°. en Fa maj'eur. 3°. en Ut majeur. 



1 



Der Choral g-ebraucht in dieser Tonart weder das H2 
noch das Cis ; aber man kann das eine und andere in der 
Harmonie anwenden , wenn der Tonsetzer es ang-emessen 
findet ,und der Choral dadurch nicht g^estort wird . (*) 
Man fangt in D moll an . man kann moduliren : 
l 1 ^ Nach A «<>//. 2 i^nach F dur . 3^t nzch C dur. 



(-H-) par exemple , le SI \> employe dans-l'harmonie, contrarierait le Sllj 
du ptiin chant, s'il setroavait a une grande proximite de ce dernier. 



'*'"/ So wiirde, z.' B, das H* , in der Harmonie an^ewendet , storend auf das Hi 
des Chorals einwirken, wenn es in allzugrosser Vahe von diesem lelzteren vorkame. 
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Par consequent, on peut faire des repos dans lecou= 
rautdu morccau *ur les trob accords de : 

Lm mimenT; Fa maj'eur i Ut maj'eur, 
et bien entendu, sur l'accord de Re mineur . 

Lorsqne ie plain chant est a<sez long- ((p/ilcon= 

lient cinquante a soixante mesures ,) pour que des ac= 

cideus etraugers paissent etre convenablement em = 

p loves dans rharmonie, on peut encore tenter les 

deas repos suirans : 

\° l 



m 



IDT 



Also kann man im Laufe des Stiickes die Ruhepunkteauf 
folgenden drei Accordenanbringen : 

A moll. F dur > C dur, 
and natiirlicherweise auch auf D moll . 

Wenn der Choral lange genug ist , ( d.h . wenn er fiinf = 
zig bis sechzig Takte enth'alt,) so dass die fremden Versetr 
zungszeichen schieklicherweise in<ler Harmonie angewen= 
/let werdenk6nnen,so kann man uochdie zwei folgenden 

Ruhepunkte wagen : » ■ 

N?2. _ 



^ 



La modulation en Sol ma/ear, N ? 1 , ne pent etre 
que tres passagere pour que le Fa It ne contrarie pas 
le F*k du plain chant . Dans le cas dn N? 2 ilfautevi= 
ter <f employer le m\>, par la raison quil ne s'agit 
pas de modiiler en Si\>, mais simplement de faireun 
repos .On doit terminer le morceau en Re mineur , 
avec la cadence parfaite. 



Uie Modulation nach Cr dur im N? 1 „ darfnnrsehr voriir 
bergehend seyn,um nicht durch das Fis das natiirliche F\ des 
Chorals zu st6ren.JmzweitenFalle(N?2)muss man vermeiden, 
das Es, (die Septime ijber deir. F ) anzuwenden ,und zwar 
aus dem Grunde , weil es sieh hier nicht darum handelt,nach 
B zu moduliren , sondern nur einen Ruhepunkt anzubrin= 
gen . Man muss das Ganze in D moll, mit der vollhommenen 
Cadenz schliessen . 
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Si le plain chant est a la basse (ce qu il faut evi = 
ter autant que possible) ,(*) la cadence finale (moins 
parfaite quelaprecedente)sefaitainsi qnMl suit : 



j^ 



ou hien . 
o^er auch. 



Wenn der Choral im Basse ist , (was man so viel mog = 
lich vermeiden soil ,)(*) so wird die, ( weniger vollkom = 
mene) Schlu.ss = Cadenz folgendermassen gebildet : 
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On accompagnera le plain-chant dans le ion dorien 

•raprMCprmcipw^eronobserveraegalementen 
transposant le ton dorien sur d'aut^s Tbniques . 



Den Choral in der dorischen Tonart begleitetman nach 
diesen Grundsatzen,welche gleichfalls anzuwenden sind , 
wenn die dorische Tonart in andere Tonikas versetzt ist . 



Du ton phry gien , 4-? ton d'egli se . 
Von der phrjsischen^de* 4^ Kirchentonart . 

i 




Tonique M 
Tohika K. 



D* to« 5 les tons d'egli se ,c'est celui<jui contra-. 
He le pl„ $ Ilo t r e 5r ,teme harmonique , sur tout 
le rapport des modulations. 



iSOUS 



Von alien Kirchentonarten widerstrebt diese unserem ge= 
genwartigen harmonischen Svsteme am meisten ,besonders 
in Rucksieht auf die Modulationen . 
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,w.il .. «W„ ist, ihn i n <ties„ Sti mm « dentl ; ch „ v „ 5teh 
Harmonic gcw'olmtich darub cr iteht 
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On ne doit introduire aucun accident dans le 
plain chant compose dans ceton ; mais on pent dans 
Fharnionie employer fort souvent le Sol$ et plus 
rarement VUt #. On commence par l'accord Mi 
mineur . On pent moduler, ou plutot faire de sini = 
pies repos .- 

1? Sur Mi majeur, en traitant toujours cet ac = 
cord comme dominante de La mineur, on enle fai = 
sant preceder de Faccord de La mineur . 

2". Sur La mineur, precede de l'accord de 
Mi majeur . 

3°. Sur Sol majeur, precede le pins sou-vent 
iVVt majeur . 

4" Sur Ut majeur, precede de Sol majeur. 

5" Sur Re mineur, precede de La majeur si 1 Ut K 
ne contrarie pas 1' JJtk du plain chant . 

6°. Sur Fa majeur, precede iVUt majeur . 

7? ,Sur Ut majeur, precede de Fa majeur . 
Voici des exemples : 

t 2 $ 5 4 
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Man darf keine Versetzungszeichen in dem Choral, wel- 
cher in dieser Tonart gesetzt ist, anbriiigeiV'abermaiikan 
in der Harmonie sebr haufig das iris, und seltener das 
Cis anwenden . Man fangt mit dem E=molj Accord an . 
Man kann moduliren,oder, eigentlich einfache Kuhepnnk= 
te machen : 

/[lenj ^iif E-dur, indem man diesen Accord stets als die 
Dominante von A-moll behandelt,oder indem manihmden 
A = moll Accord vorangehen l'asst . 

2— Auf A-moll, welchem man den E-dur Accord vor= 
angeheii' lasst . 

gtens ^.uf £^ dur, welchem meistens der C-dur Accord 
vorangeht . 

4*£H5 A.uf C-dur , dem (x dur vorangeht . 

5— Auf D moll, welchem A dur vorangeht , im Fall 
das Cis dem Ck des Chorals nicht entgegen steht . 

Qhns ^ u f f dur , dem C dur Vorangeht . 

7*£H* Auf C dur, welchem F dur vorangeht . 
Hier sind Beispiele : 
5 t C > ' 7 
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On termine le morceau avec l'accord de Mi ma= 
,Jeur qu'on est oblige de traiter comine dominante 
de La mineut . Oue le plain chant soit dans one por= 
tee superieure ju dans la basse, il iiexistedeformu-z 
les finales que les trois suivantes : 

J L. 



Man schliesst das Stiiek mit dem E-dur Accord, welchen . 
man als Dominante von A-moll zu behandeln genothigt 
ist . Der Choral mag nun in einer Oberstimme ,oder im 
Basse seyn , so gibt es keine andern Schluss- Formeln,als 
die drei folgenden : 
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Dieselben Grundsatze werden beobachtet , wen die phry= 
gische Tonart auf andere Tonika's versetzt ist . 
e 



On observera les memes principes en transposant 
le ton pnryaien sur iVantres Toniques . 

Du ton mixo_lydien -,7 e - ton d'eglise. 
Von der iuixo= lydischen,oder 7— Kirchentonart 
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Tonika (i > 
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Le Faff nepeutetre introduit dans le plain chant 
compose dans ce ton • on en fait usage quelquefois 
dans rharmonie pour faire la cadence sur latoni= 
que . 



Das Fis darf in dem, in dieser Tonart componirten 
Choral nicht angewendet werden ; nur in der Harmonie 
macht man bisweilen davon Gebrauch ,um die Cadenz auf 
der Tonika hervorzubringen . 



n.et-r.N? 4i7o. 
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On commence par Taccord parfait Sol majeur 
les cadences ( on repos) se font comme il suit : 

1 



Man fangt mit dem vollkommenenYr-rfwr-Dreiklan^eiui. 
Die.Cadenzen (Ruhepunkte) werden,wie folgi.,g;ebildet : 
5 S 
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et raremerrt 
nnd selten 
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II faut eviter d'employer I« Sis dans ce ton . 

On termine par 1 accord parfait Sol majeur. 
On peat indistinctement faire usage de 1'une des 
trois cadences guirantes : 

1 2 i 
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Man muss das /fi in dieser Tonart vermeiden . 

Man schliesst mit dem vollkommeneu G-dur Accord. 
Man kann voriibergehend von einer der drei folgenden Ca- 
denzen (rebrauch machen : 
3 (is 
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On observera les memes regies en transposant 
le ton Miio-lydien sur d'autres toniques . 



Dieselben Regeln werden beobachtet,wendie mixojydi = 
sche Tonart auf aiidere Tonika's versetzt wird . 



DutonIonien,5? 6 e .tt 8Hon d'eglise , 
Von der jonischen, 5*5,6*-*= und 8*-™ Kirchentonart. 

(Type de tous hos tons majeurs ) . 
( Das Urbild aller unserer i7«rrTonarten) . 

-& — -a — :~ 
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Toni<[ii« VT . 
Tonika C. 
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On pent moduler dans tous les nelatifs de ce 
ton qui sonT: 

^ *" *' »'*«"-,' 2? m mineur.(#)3»F a majeur. 
4! Sol majeur. 5? La mineur . 

On obser^ra les mime, regies en transposant 
k ton Jamie* wdWres toniques . 



Man kann in aJle , dieser Tonart verwandten Tonarten 
moduliren, nahmlich : 

l^Nach D moll. 2**>» , iac h E moll (*). 3 1 -^ „ach 
Fdur.^imch G .far. 5^»ach A moll' 

Dieselben Regain gelten ,wenn Aiejonische Tonart auf 
andern Tonika's gebaut wird . 



DutonEolien^ftond^lisc. 
Von del- aolischen , 3*= Kirchentonart 
(Type de tous nm tons mineurs ) . 
( Das Urbild aller uhserer Jfo&Tonarten) . 



v 



Toniqn, 1,4,. 
Tonika A . 



Bien que le Scli ne p„ isse pas etre intromit 
J-m le plain chant compos* dans ce ton , on peut 
«if«rema 5 e,la»srHarm „ie. 



^ Obgleich das iris in dem,in dieser Tonart componirten 
Choral nfcht angewendet werden darf , so kann man doch 
davon in der Harmonie Gebrauch machen . 
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Voici le tableau des modulations et repos qi^on 
peut employer : 
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Hier ist die Uhersicht der Modulation en und Ruhepunk- 
xte,welcher man sich dabei bedienen kann : 
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En general, on peut moduler dans tous lestons 
rfelatifs de La mineur qui sont : , 

1°. Vt majeur . 2°. Re mineur .(>;-) 3°. Mi mineur. 
4? Fa majeur • 5" Sol majeur- 

On termine en La mineur par 1'une des deux 
for mules suivantes : 



im 



Uberhaupt kann man inalle,dem A mall verwandtenToit 
arten moduliren , n'ahmlich : • 

l'-* 2 - 5 C dur . 2^ D moll . (*) 5**** E moll , 4 tj ^ F dur. 

S t ens s* j 
ix dur . 

Man schliesst in A moll mittelst einer von den zwei 

folgenden Formeln : 

J6 
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En transposant sur d'autres toniques , on observe= 
ra les memes regies . On trouvera dans le courant de 
1' oxivrage,des exemples d'accompagnement faits sur 
le plain chant . 



Auf andere Tonika's versetzt , sind dieselben Regeln 
geltend . Jm Laufe des Werkes wird man Beispiele der Be= 
gleitung des Chorals finden . 



ZUSATZ DES UBERSETZERS. 



KURZE UBERSICHT DER MUSIK - GESCHICHTE . 

'Jht es nicht uninteressant ist , den Bildungsgang der Tonkunst seit ihrem Ursprunge , so weit es moglich ist , 
jkennen zu lernen,und dadem gebildeteren Schuler die Geschichte seiner Kunst nicht unbekannt bleiben darf, so 
wollen wir hier eine kurze Ubersicht derselben den friiheren Andeutungen des H— Verfassers anreihen . 

Uber die Musikder alten Nationen, f der Egyptier,Griechen, Romer , Jsraeliten, &...) haben wirzu wenigkht 
re historische Ube~rlieferungen,um uns von derselben einen zuverliissigen Begriff zu machen . So viel scheint si= 
cher, dass man damals von der Takteintheilung , von deri ( jetzt angenommenen ) Gesetzen der Harmonie und des 
Contrapunktes , vom musikalischen Rhythmus,und uberhaupt von allem ,was unsere heutige Tonkunst bildet,wet 
njg oder gar keine Kenutniss hatte , und dass damals nor eine Art von MELODIE ( die uberdiess unserem Gehor 
jetzt wahrscheinlich sehr barb ariseh vorkommen wiirde , ) das Jnteresse fur die Mnsikerweckte . Wenn demungfc 
achtet diese Kunst , z . B . bei den alten Griechen , so grosse,unzweifelhafte Wirkungen hervorbrachte , so liegt die 
Ursaehe davon wohl vorz'uglich in der Neuheit der damals entdeckten Moglichkeit desWohlklanges der Menschen= 
s£imine und mancher Jnstrumente , _ I denn jede neue Entdeckung oder Erfindung ubt auf die Menschen einen gfc 
tyissen Zauber aus , den spater selbst deren grosste Vervollkommnung nicht mehr wiederbringen kann , _ ) fer = 
"fflfr indergeistreichen dichterischen Einbildungskraft dieses feingebildeten Volkes , so wie in dem verschiedeit 
artigen Klange mancher damals schon erfundenen und ziemlich vervollkommten Saiten = und Bias = Jnstru = 
mente , wie die Lyra, ( Leyer, Zither^) die Pfeife , die Flote , die Schalmeye , das Horn , dieKesselpauke,die 
Trwmpete, &... und der, wenn auch wohl sehr willkiihrlichen Zusammenstellung derselben . 



(* ) II faul user avec discretion de Paccori de l^A,irTit,MI, par la ra 
(fiienous avons deja donnee . 

Meme observation a l'e^ard de l'accerd de Sl,KE$,FAtl . 



(%) Den Accord A,CIS,K , muss man , aus den schon e;ee;ebenen (rri'mden , nnr selten 
amvenden . ■ 

tfben so den Accord H,DIS t KI* . 
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BieErtindung de, ersten Saiteninstrumentes , (der Lyra) , schrieb der siimvolle Grieche niemand Geringe -, 
rem,a!sdem Sonnengott (Apollo) zu .Wir gebenhier ein Beispiel alt = griechischer Melodie,so weit e.s 
moglich ist , ihre Authenticit'at zu verb'urgen . Sie war auf eine Ode des Pindar gesetzt , und wurde vom Chor 
an»gefahrt,und Wahrscheinlich mit Cithern begleitet . Hier folgt sie in moderne Noten gesetzt : 
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Diese altgriechische Musik ging , wie so viele Kimste ,zu den Romerii fiber, ohne jedoch bei diesen kriegerL 
schen Weltbeherrschern ejlien iieueu Aufschwung zu evhalten , und bei der Zertrfimmerung der romischenWelt= 
monarchic .lurch die Volkerwanderung.( ini 5 ,Jm und' 6'-^ Jahrhundert n.Ch.) ging sie vtillig- verloren . - 

Alter *chon in den ersten Jahrhuuderten iuCh.hatten die,damals verfolgten Christen in ihren heimlichen 
Versammlniigeu das, durch Manner = und Frauen ^Chore abwechselnde Singen von Hymuen und Choralen einge= 
fulirt,nn«l sehr wahrscheinlich dazu manche alt = griechische Melodien aufgenommen und benutzt .Von diesem 
Umstuiite schreiht sich der Ursprung der neueren Musik her . Demi bei der Ausbreitung des ChSistenthums wur= 
<le der Kirchengesang immer mehr verbessert , und in demselben nach und nach die ersten Begriffe einer zwei = 
mid mehr = sHmmigen Harmonie, so wie die Grundideen «u den Canon s und Fu gen entwickelt . 

Bei der wieder zimehmendeii C i vili sation Europa's , ( hesonders seit PARI, dem GKOSSEN , uni 800n.Ch.) 
wurdeanchdie weltliche Musik durch die BAKUEN, TROUBADOURS , MINSTRELS , ( Meistersanger) einiger = 
masseii gepflegt ,tuid manche nuisikalischen Jnstrumente, wie die Harfe, die Zither , die VioJe , da> Horn,die 
Trompetf,fc.wiederhervorgesucht und benutzt . Doch war die weltliche Musik von der geistlichen sehrwenig 
versclu'edeii , nud ehen s o eintonig , langsam und duster , wie diese . 

Auch aus dieser Epoche wollen wir ein Beispiel geben . Es ist der Gesang des Troubadours des Konig.s Hi - 
rkard L6„enher s , ( ir aucei ^ ut (leil Tod dieses K3nip| ^ ^ ^ Ende ^ ^ ,„ Jahph|mdepU C()mponipt 




JZ TT^T-I' { " • ^ JahP 1020) ™-*"*> italienischer Monch, ( GUIDO von AREZZO^die 

*- , ^a in i : z ;:. n t punctus veranwm * ■* • der damais -*- - «*» - 

^reUbe,rage;;i!^r;: t ^ 
^.ahrendde^^^ 
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COLLN , WALTER von EVESHAM , & ... immer mehrere,bis dahin unbekannte Accorde unit Harmonien entdeckt, 
die Ejgenschafteii mancher Jntervalle festg-estellt ,un<l wenig-stens zu dem Sjrsteme des einfachen Contrap unfits 
(des ixeneralbassef) die ersten Schritte gemacht warden .-mid nachdem im 13^ Jahrhundert in Jtaliendie 
weltliche Musik mehr zu bliihen , und sich von der kirchlicheii bestimmter abzusondern anting- , wurde im An = 
fang-e des 14«sa Jahrhunderts durch JEAN de MURIS die TaKteintheilunp erfunden , oder weiiigsteiisaut'Grjiiuk 
s'atze zuriick g-efiihrt ,und nun waren die wichtig-sten Schritte zur Bildung- der neueren Musik g-eschehen . 

Die gross e Aufregung- der Geister im iff'— Jahrhundert durch die Erf indung- der Buchdruckerkunst und 
durch die Reformation , die immer wachsende Vervollkommnung- des Kircheng-esang-s , und die allmahlig-e 
Feststellung- des jetzigenTonsystems uiul der 2 4 Tonarten,begannenbereitsden Werth der Harmonie , die 
Moglichkeit des doppelten Contrapunkts , so wie die Form des C anons und der Fug-e in ihrer Vollkommenheit 
ahnen zu lassen, und wirklich besiegte schon im Anfang-e dieses IS'*"- Jahrhunderts JOSO(rj\ del PKATO (wahr = 
scheinlich ein Toscaner,] durch seine g-eistreichen und originellen harmonischen Zusammensetzung-en der 
Stimm.en g-eg-en einander , alle vorhandenen Schwierig-keiten des Canons , der Fug-e ,der Nachahmung- , it... 
auf eine bewundernswerthe Weise . Daentstanden in der Mitte jenes Jahrhunderts die g-rossen, noch jetztbe.wun= 
derten Meister des Kirchenstyls : der Niederl'ander ORLANDUS LASSUSund der Romer PALESTRINA ( oder 
l*RAENF.STINUS ) . _ danahmen , urn dieselbe Zeit,die ORATORIES ihren An fang 1 ;_da fing- man schon an, dem 
Gesange B lasinstmmente zur Beg-leitung beizufiig-en ;_FILIPO PERI erfand ( um das Jahr l r >97) das Recitativ 
und die abwechselnde Beweg-ung- des Basses •_ tnui rorzugiich durch ilm fingbereits im An fang" des 17^i> Jahr= 
hunderts das g-eistliche Oratorium an , sich in ein weltliches , also in die Oper , umzuhilden . Man kann demnach 
die Erfindung- und Entwicklung- der dramatischen Musik in den Zeitraum zwischen 1580 bis 1650 setzen . Die 
Jnstrumente wurden,bei zunehmendem Bedarf, vermehrt und verbessert . Jn Rom , Venedig-, Neapel , Bolo = 
g-na, Florenz bl'uhten schon Musikschulen, (Conscrvatorien) . Das Org-elspiel gewannan FKESCOBALUI (um 
lfflo)eiueii g-rossen Verbesserer in der gebuudeiienund fug-irten Manier . LODOVICO VIADANA erfand ( lR3l)und ' 
fiihrte die Bezifferunp des Bassesnin . Anch die Deutsehen , die Niederl'ander, die Engiander und die Franzo=' 
seji hatten schon grosse Meister, deren zum The<l theoretische Beniuhung-en anfing-en , aus der Musik eine, auf 
solide Grunds'atze g-ebaute Wissenschaft zu bilden . Die Jiistriimentalmusik fing- in diesem ( 17*-^) Jahrhundert 
an,dieWeltzuinteressiren . Das Spinctt ( LES ESFINETTES ) wurde ein Lieblingsinstrument der Fran = 
en und bahnte den Weg- zur Clavier = Musik . und wahrend ALESSANDRO SCARLATTI ( um 1G<M> ) alseinerder 
ersten Theater =und Kiiehentonsetzer gdanzte,beg-aim sein Sohn ( DOMEMCO SCARLATT i) bereits,als der 
g-rosste Clavierist seiner Zeit , durch seine Clavier = Sonaten die seither klassisch g-ewordene Sonatenform 
zu entwickeln, welche sp'ater spin grosser Sehujer und Nachahmer MUZIO CLEMENTI ( im 18 le » Jahrhundert) 
auf so ausg-ezeichnete Art fortbildete . 

ALESSANDRO SCARLATT Ts Schiiler FRANCESCO DURANTE , ( seit 1713 Lehrer am Conservatorium zu 
Neapel ) bildete die uns schon n'aher st eh en den Meister FERGOLESI , PICCINI^SACCHINI, GUGLIELMI , PAE = . 
SIELLO . Die Vioiine fand an CORELLI (tii^lS 7() ) und sp'ater an TARTINT , so wie der Gesang- an NICOLINI, 
1?ARINELLI, an der FAUSTINA, CUZZONL, &... die ausg-ezeichnetsten Muster . Die italienische Oper war um 
1700 schon im g-ebildeten Europa durch die grossen, in diesem Fache arbeitenden Tonsetzer CALDARA,JOMELr. 
LI,LEO,HASSE , PORFORA - (rAL(JPPI,allgemein verbreitet . Da schenkte dieNatur der Welt im Anfang-edes 
ISUS. Jahrhunderts die grossen Genien HANDEL, SEB. BACH und sp'ater GLUCK , die der Tonkunst durch ihre 
unverg-'ang-lichen Muster einen neueii.hoheren Werth gpaben, welcher endlich in der zweiten Hiilfte dieses Jalir=. 
hunderts durch HAYDN , MOZART und sp'ater BEETHOVEN auf jenenGrad gesteigert wurde, dessen wir unserfreuen. 
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Die Jnstrumeiitalmusik und die,voii den friiheren Meistern nur schiichtern angewendeten Orchesterwii kun = 
gen ,gemnnen in der letzten H'alfte des 18*«2 Jahrhunderts , mid zwar vorzuglich durch HAYDN , eine fruher 
niegeahntteAusdehnung , die in der neuesteri Zeit durch die Verbesserung,Verst'arkung, und selbst Erf inching 
nenep Jnstrumente bis zum Ubermass gesteigert worden ist , so wie die Virtuositat auf fast alien Jnstrumenten. 
and besonders Mlf den (seit nngefShr 80 Jahren erfnndenen ,sp'ater vielseitig verbesserten,imd in der neuesten Zeit,beson = 
der» durch CGrqf, lesehen^SJe/n, Stretcher u. a . , auf eine sehr hohe Stufe gebrachten) Pianoforte's einen 
Beweis von den unubersehbaren , und unerschiipf lichen Grenzen und Mitteln der Tonkunst darbiethet . 

Aus diesem knrzen Uberblick ersieht man , dass die heutige Musikerst seit der Erfindung der 24 Tonarten 
and Tonleitern , folglich erst seit kauni 500 Jahren existirt , und werin "man davon 200 Jahre als die Zeit ih = 
rep Entwicklnng wegrechnen muss, so bleiben fiir die Zeit ihrer Bliithe kaumdie letzten 100 Jahre . Wer 
kann demnach behaupten , dass sie bereits ihren Culminationspunkt erreicht babe? 



II. 

DU STYLE RIGOUREUX OU HARMO = 
MIE SEVERE . 



II y a deux systemes pour traiter l'harmonie, 
savoir : 

1? Le sySteme ancien, suivi par Falestrina et 
Fiur, c'est a dire celui dont on faisait usage avant 
le 18? Siecle . 

2? Le systeme moderne, tel que nous favons 
dereloppe dans notre cours d'harmonie pratique . 
Ces deux sjstemes spnt tres differens fun de l'au = 
tre . Pour les distinguer , onajuge a propos d'ap = 
pel" Pancien systeme style riyoureujc . et le syste= 
me moderne style libre . En comparand ces deux 
»Jsteme»,on pourrait appelep le premier , syste* 
me de restriction . 



II. 

VOMSTRENGEN STYLE, ODER VON DER 
STRENGEN HARMON IE. 



.!*n 



On ne fai,ait usage du style rigoureux que dans 
la mnsiqne vocale , faite pour NgH,. , la seule qui 
«i»tait aW* , et pour accompagner le plain «hant j 
«on interet etait uniquement harmonise . Ce q, le ' 
rt««s appdons de nos jours Chant , Mtlodie ,fttt ig = 
nop* jusqu'au commencement du 18? siecle 

|e plain^hant,cette antique et venerable psaL 

"^^••P^Untfacilementatoutessortesdespe- 
*«taM°iu canonique, 4 a seduit , et seduit encorede 



Es gibt zwei Systeme ,\im die Harmonielehre abzuhaii: 

deln , nahmlich : 

lisas Das alte System , welches Falestrina und Fiuc&n 
wandten ; das heisst , jenes,von welchemman vordem 18 
Jahrhundert Gebrauch machte . 

2-S2- s Das moderne (oder neue ) System , so wie wir es 
in unserer Generalbassschule, ( in den vorhergehende,. THefc 
len dieses Weries) entwickelt haben . Diese beiden Systeme 
sind von einander sehr verschieden . Diesen Unterschied zu 
bezeichnen, fand man fur angemessen, das alte System 
den strengien Styl, xau\ das neue System denfreyen Sty I 
zu benennen . Diese beiden Systeme mit einander vergli = 
chen , konnte man das erste als das System der Beschran = 
ftunpen bezeichnen . 

Man machte vom strengen Style nur in -der - , fiir die 
Kirchebestimten VocaJ= Musik , welche damals als die 
einzige existirte , Gebrauch . undum den Choral (Voll= 
gesang) zu aecompagiiiren . Sein Jnteresse war einzig 
und allein hamionisch . Das, was wir in unseren Tagen Ge- 
*«*»,MeZodieneimen , war bis zum Anfangdes achtzehnten 
Jahrhunderts unbekannt . 

Da der Choral , dieser alte ehrwurdige Psalmenge = 
**»5 , sich leicht zu aUen Arten canonischer Kiinstele^n 
«g«He, so vrleitete er, („„d verleitet noch in^ MW , 
n «t CN9 4170. *■■ . 
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nos^ours, hieii des compositeurs qui cherchent a 
eacher sous de froids calculs harmoniques , limpuis= 
sance de leurs moyens , et 1' absence du genie createur. 
Pour se livrer de nos jours a ce genre de composi r 
tion dans toute sa severite , il faut ignorer entiere= 
ment les progres que l'art musical a fait s depuis 
un siecle ; le compa's et la regie a la main ,il faut 
plutot calculer que sentir , faire abstraction detou= 
te inspiration musicale , en un mot se resigner a 
netre qu'un habile ouvrier . Celui qui ne s'est 
exerce que dans ce style , est incapable de composer 
un bel air,une scene dramatique saillante,et en = 
core bien moins un morceau de musique instrumen= 
tal , qui ait de la verve , du gout et de la chaleur . 



Le tableau que nous faisons ici du style rigou = 
reux , est peut etre un peu severe , mais il est vrai . 
II ne faudrait pas croire cependant que ce style soit 
tout a fait inutile . il peut offrir de grandes ressour= 
ces dans la musique sacree. C'est dans le style ri ■ = 
goureux qu'on peut trouver des effets d'harmonie 
purs et celestes, infinimeiit preferables au luxe in= 
strumental et theatral qui s'est introduit dans nos 
temples . II nest pas toujours necessaire d'accom = 
pagner le plain chant ; mais lorsqu'bn veut J'ae = 
cd|ap^.gne^,I^harmo»ie doit etre<concue dans toute 
la severite du style . Que les eleves s'exercentquelr 
que temps dans le style rigoureux -ils apprendront 
a ecrire purement pour les voix , a moduler sage = 
ment, a tirer grand parti des accords consonnans, 
et a employer les dissonnances avec plus deretenue, 
et de connaissance de cause . 

Parmi les regies sans nombre que les anciens ont 
donnees sur le style rigoureux, il en est detropmi= 
nutieuses , et qui supposent des eleves qui n'ont pas 
la moindre notion d'harmonie • cumme il ne s'agit 
pas ici des premiers elemens de l'art musical , mais 
sieulement de ce qui distingue le style rigoureux du 
style libre , nous allons examiner en detail les points 
capitaux qtfil importe de connaitre pour reussir 
dans ce genre de composition . les voici : 

1? De la maniere d'ecrire pour chaque voix iso = 
lenient prise : De l'etendue des differens genres de 
voix, et des accords sur lesquels on peut faire 
entrer ou sortir les parties . 2? des intervalles 
qu'on doit employer dans les chceurs a deux parties. 
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Tagen) sehr viele Tonsetzer ,unter kalten,trockenenhar= 
monischen Berechnungen die Schw'ache ihrer Mittel 
und die Ahwesenheit des erfindenden Genies zu verbergen. 
Urn sich in unseren Tagen dieser Compositions =Gattung 
inihrer ganzen Strenge hinzugeben, muss nianinden Fort= 
schritteri,welchedieTonkunst seit einem Jahrhundert ge= 
macht hat , vollig unwissend seyn , oder dieselben durchaus 
verkennen ; den Zirkel und die Messschnur in der Hand , 
muss man vielmehr berechnen als f iihleii , muss man aller 
musikalischen Begeisterung entsagen • mit einem Worte , 
man muss sich entschliessen,nur ein geschickter Handwer= 
ker zu seyn . Derjenige , der sich nur in diesem Style geiibt 
hat , ist vollig unfahig , ein schgnes CTesangstuck,eine geist= 
reiche dramatische Scene , und noch weniger ein Jnstru = 
mentalstiick von Geist,Dichterschwung,Geschmack und 
W'arme zu componireil . 

Das Bild , das wir hier vom strengen St jle entwerfen, 
ist vielleicht etwas grell , aber-es ist wahr . Jndessenmuss 
man nicht glauben , dass dieser Styl ganz und gar unnutz 
sey ;er kann in der Kirchenmusik grosse Hilfsmittel dar = 
biethen . Jn dieser strengen Schreibart ists , wo man rei= 
ne, gottliche Effekte findenkann , welche dem instrumem 
tallenundtheatraiischen Luxus , der sich in unsere Tern = 
pel eingeschlichen hat , unendlich vorzuziehen sind . Es 
ist nicht immer nothwendig , den Choral zu begleiten • 
aber wenn man ihn begleiten will , so muss die Harmonie 
stets in der ganzen Strenge des Styls gebaufrseyn. Dem = 
nach m'ussen sich die Schiiler eine angemessene Zeit im 
strengen Style ubeii; sie werden daraus lemen,furdieSing = 
stimmen rein zu setzen , mit Verstand zu moduliren , aus 
den consonirenden Accorden grosse Vortheilezu sch6p = 
fen, und die dissonirenden mit'mehr Zuriickhaltungund 
Sachkenntniss anzwenden . 

Unterden zalillosen Re geln, welche die Alteii'fur denstren= 
gen Satz aufstellten , gibt es viele kleinliche , welche Schifc 
ler voraussetzen ,die noch nicht die mindeste Kenntniss von 
der Harmonie haben ; da es sich nun hier nicht mehr um die 
ersten Elemente der Tonsetzkunst handelt,sondern nur um 
das, was den strengen Styl von dem freyen unterschei'det, 
so werden wjr im einzelnen die Hauptpunkte untersuclien, 
welche zu wissen iiothig sind , um in dieser Compositions = 
Gattung Gelungenes leistenzu kbnneif. Diese sind : 

11*"* Von der Art , wie fur jede Stimme ,einzelnbetrach= 
tet,geschrieben werden muss . von dem Umfang der ver = 
schiedenen Stimmlagen ,und von den Accorden , auf wel- 
chen man jede Stimme eintretenund schliessen lassen kann: 
2iei von den Jntervallen , welche man in zweistinmiigen 
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St des accords dont on pent faire usage dans ce si y= 
le. 4? de lamaniere d'eroployer les notes acciden = 
telle* (c'est k dire celles qui ne comptentpas dans 
les accords ) et de quelle espece sont ces notes 5 S°. du 
system* de modulation recu dans le style rigou -^ 
reux . 6? enfin , des mesures propres a ce style , du 
mouvenient deces mesures ,des valeurs de notes et 
des tons les plus en usaf e . 

Nous dlonsdiscuterchaque point en partieu = 
Iter, en faisant observer une fois pour toutes:l" que 
f interet dn style rigoureux est pur ement harmoni= 
<f*e, (ju on ne doit.y chercher ni Melodie predominant 
/<•, ni Symeirie, ni Rkythine repulier . 2". One ce 
style est exclusivement eonsacre alamusiqiie d'eglt: 
se , exectitee par des voix et accompagnee tout au 
plus par 1'orgue . 3? Enfin ,<jue malgre les ef lets 
grands et imposans que Ton troqve qnelquefois dans 
le style rigoureax,ce style est,et resteratoujours, 
tres vague, cet inconvenient auquel i) n 1 y a pas de 
remVtte, (^ sans detruire ce style) , est le plus fort 
quou puisselui reproeher . 



Choren anwenden.darf . 3^ von den Accorden , die in die = 
sem Style gebraucht werden diirfen; 4^ von der Art , wie 
die zufalligen , ( nicht zu den Accorden gehiirigen ) Noten 
anzuwenden sind ,und von welcher Gattung sie seyn diirfen, 
5*j"i von a fr m , im strengen Satze angenommenen Modula = 
tions = System . 6^ endlich von den ,diesem Style eigen _ 
thiimlichen Taktarten ,der ihnen zustehenden Bewegung , 
dem Notenwerthe,und den am meistenublichen Tonarten . 
Wir werden jeden Punkt besonders vornehmen , indem 
wir hier ein fur allemal bemerken : 1— dass das Jnteresse 
und der Werthdes strengen Satzes rein harmonisch ist,und 
dass man da weder vorherrschende Melodie ■, noch Symmetric, 
noch repelmdssipen Rhythmus such en darf . 2^^- Dass die = 
ser Styl ansschliessend der Kirclienmusik geweiht ist , wel - 
che nur von Menschehstimmenausgefuhrt ,und hochstens 
vonderOrgel begleitet wird .S^^Endlicl^dass ungeach = 
tet der grossartigenund erhebenden Wirkungen,welchenian 
bisweilenin diesem strengen Satze findet , dennoch dieser 
Styl .stets sehr unbestimmt seyn and hteiben wird ; ein Ubel= 
stand, fur den es keine Abhiilfe gibt , ^ wenn man diesenStyl 
nicht zerstoren will) und welcher, als der bedeutendste , 
ihm vorgeworf en werden kann . 



W .». .nlimerkllllg des I'bersetzers . Es darf hier nicht verschwiegen .werden , dass ausserdejn noch eine iter nothigsten und wichtigsten Kigenschaftenywelr 
'•*drnTnnieti«r aujxtirhnrn mllM : n'ihmlich die Pflicht ,nenund originell zu seyn , in diesein Style beinahe gar nicht auszuuben mofjlich ist , da die strene; abge = . 
ickloitmen Regtln und formen jtde fteuerung; verhiethen , und selbst die erfindtin^sreichstfi Fantasie hier nur auf das srhon unz'ahligemal BenutztebeschVankf~bl*ibt, .. 
una rol(licft ,mehr odrr weni&er timmrrmir dieschon lane/st da gewesenen Wirknngen hervorbrin^en kann . 



l.DES DIFFERENS GENRES UE VOIX, DE 
I'E11RKTKNDUE,ETDE LAMANIERE DE LES 

TKAITEK ISOLEMENT DANS LES CHOEURS . 

i 

On ne fait usage dans les choeurs qvie des 4 genres 
principanx de voix dont le tableau suit : 

« »OHU«0 ou DKKiKTS . 2? COHT^ALTOon rimptenent AI.TO . 

1«TBHO«K,TWO»WiTAII.LE.4? BAMO on BASSE TAII.LR . 

. Les deux genres mixtes de voix*; appetfs n^aeconh4 l ) 
et Banian ou Concordant, (?) sont generalement ex = 
clus des choeurs du style rigoureux . 

Void Fetendue deces quatre voix,qu , on ne doit 



"pas surpasserdans le style rigoureux . 

*» it 



l.VONDENVERSCHIEDENEN GATTUNGEN DER 

MENSCHEN=STIMME ,IHKEM UMFANGE,UND VON DKKAKT, 
SIE IN DEN CHOREN EINZELN ZV BEHANDELN . 

Jn den Choren macht man nur von den 4 Hauptgattungen . 
der Menschenstimme Gebrauch,welchehierangezeigtfolgen: 

jtens s0 i. RAN . 2 tens AJT 
3 tens TEN0R _ 4tens. BASS . 

Die Mittelgattungen,wie der Jiohe T««or,( 1 )und der Bariton 
oder Concordant ,( 2 ) sind nber haupt von den Choren im strengen 
Style ansgeschlossen 

Hier ist der Umfang dieser 4 Stimm en, welcher im stren 



SOrNANO. 

sortAS 




I gen Satze nicht uberschritten werden darf . 



CONTK'ALTO. 
ALT. 



meJ""? 1 



Jg ■*■ 



Q.-&L 



1 MlU ' ftm " ' *' 




-9- JO.. 



* ) !i»H« i» »», /Iwma,, ,ni Uent 1* miU.n ti.tr. l.TEKORtt lUbTO 

/ fl y** »*»•««**■»»»;* .nuance. ■> ' 

IT!'-!* **** "*" nm *«^ **' nl U «ai«*«tw UTBNOa et U 



.& • * < & ■ 



. ■ • ' ' n «4' lom ' ' • • 



. ' V,e,tl <W «W«A*i^TKKOK und BASS schvebl . 
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On voit par le tableau ei dessus , que l'etenduedu 
Soprano "estegale acelle du Tenor , (a la distance 
d'une octave comme f&endue de YAlto est egaleaceL: 
le de la bass e , (egalement a la distance dune octave] . 
II faut faire chanter ces voix dans leur me=. 
dium, rarement dansleurs notes extremes ; etlors= 
quon yest force, ne le faire que tres passagere = 

ment . 

Anciennement on pouvaitecrire pour les voix un, 
ton entier plus haut que nous rie le faisons aujourd hui, 
par la raison que le diapason musical etait alors un 
ton plus bas • p.e . , le LA de Tancien diapason , n'e = 
tait guere plus haut que notre SOL actuel . 

Les chanteurs , surtout ceux qui chantent dans 
les choeurs , n'etant pas toujours surs de rintona = 
tion , le compositeur doit prendre des precautions 
pour les mettre a leur aise ,• c ? est par cette raison 
que l'on prescrit pour les voix des successions net: 
turelles et chantantes , et que l'on defend celles 
qui sont difficiles aexecuter . On pent faire usage 
de toutes les successions suivantes , en ^crivantpour 
les voix de quelque genre qu elles soient : 



Man sieht aus dieser Tabelle,dass derUmfangdes ^op- 
rans jenemdes Tenors gleich ist; ( jedoch urn eine Octave 
hoher . \ so wie d*r Umfang des Aits jeiiem des Basses (je= 
doch eb en falls urn eine Octave hbher) gleich kommt . 

Man muss diese Stimmenin ihren Mitteltiinen singen las = 
sen,und nur selten die , ausser diesen liegenden ,Tone an = 
wenden . Wenn man zu dem letzteren genbthigt ist,sokann 
es nur sehr voriihergehend geschehen . 

Ehemals konnte man fiir die Stimmen am einen ga«= 
zen Ton hoher schreiben , als es jetzt geschieht , weil da = 
mals die musikalische Stimmung urn einen Ton tiefer war ; 
sov,z.B ., war das A in der alten Stimmung nicht hoher , 
als jetzt unser G ist . 

Da die Sanger , besonders in den Chiiren , ihrer reinen 
Intonation nicht iramer sicher sind , so muss derTonsetzer 
dieVorsichthaben, ihnendehVortrag zu erleichtern ,. aus 
diesem Grunde ists , dass man fiir die Menschenstimmennur 
natiirliche und sinybare Fortschreitungen , vorschreibt , und 
alle diejen-igen verbiethet ,welche schwerauszufiihrensind. 
Man kann , wenn man fur jede Gattung von Menschenstiiiien 
schreibt , von folgenden Fortschreitungen Gebrauchmachen: 



I 



mineur e . 



•Second* 
majeure 



Ti«rce 

mineure 



fierce 

nia;eure 



I I J !|J il J U jEg^ 



9uarte 
juste 



pmntf. 
parfaite 



Sixte 
mineure 



Octave . 



M 



JZZt 



Grosse 


". Kleine 


litosse 


Keine 


;- Vollkomene '•: 


Kleine 


Secunrte 


Terz 


}': Terz 


:-. ^ uar t 


_:'•. ^iiint . : " 


Sext 



Kleine 
Secumle 

On proscrit generalement dans le style ri 
goureux les successions suivantes, taut" en 
montant qu^en descendant : 



Octaye 



Man verbiethet allgemein im strengen Style fol = 
gende Fortschreitungen , sowohl auf wieabw'arts 
gehend : 



Neconde tyuarte '•.:' 9" ir ' e "'■■'' ^uinte '•./ yuinte •, / sixtr 

au^-mentee :: dimimiee' :: au^mentee dimimtee :: auq-mentee :■' majeure 



•Septieme 
diminuee 




m 



# 



i 



9^9- 



3 



£ 



*d 



3E 



Septieme '• .-' .Septieme './Tierce 
mineure :: majeure :: an^mente'e 



M 



* 



dfe 



tttaz 



m 



.'I'fiermassige ■}. Verminilerte ;• Wbermassige :• Verminderte :: Uberm'assige \: (irosse 
:, Secunde. •'•. yuart _."._ ^nart /'. ^uint :' ; . ^uint Sext 



•| Vermiuderte : }. Kleine (rrosse 

Septime SVptime Septime 



:: > 

[: I'berniass : 

• : . Terz 



Les trois successions siwantes sont cependant 
susceptibles dmie exception conditionnelle : 



Die drei folgenden Fortschreitungen sind,jedochu!i; 
ter ausnahmsweisen Bedingungen erlaubt : 



9>iarte 

augmejitee 



Sixte ••..■■' Septieme 

majeure :: diminuee 

1S>— — 



? i ^>j f i J f | i 



B 



I 



■ irhermasaige 
Vnart 



'irosse ;• Verminderte 

Sext .■"•. Septime . 
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On pent employer : If la quarte.aug mentee passa= 
gtrement en montaut,comme dans les progressions 
suivantes : 



Mankannanwenden: 1— dieiiberm'assige Quart, wen 
sie durchgehend aufw'arts steigt , wie in den folgenden 
Fortschrritungen i 



P 






I 



£ 



3E 



i 



xt 



i 



m 



llb*m'iii: 
..Oiwrt...-' 



% 



V- 



i 



ZOl. 



-9- 



P^ 



1 



*r 



22 



••'9Harte 

: au^m: 



n 



i 



Chermass; 
if uxrt .. ■ 



i 



IX. 



5^ fJ ., : a \ 



f= 



I 



fe 



•V'lar 
angm 



w=. 



£ 



£ 



tTHermass: 
quart. 



n 



u 



Tf 



£ 



r 



2* La siite majeure, snrtout en montant,lorsque les 
deua notes appartiennent an memc accord : 




2— Die grosse Sext,besonders auf warts, weim beide 
Noten zu einem und demselben Accord gehiiren : 



3£ 



3r 



8*. La septieme diminuee; surtout en descendant , 
et statement dans le mode mineur : 



g;i£25-Di e verminderte $eptime,besOnders abwarts 
gehend , und nur in der Moll* Tonart : 



2 , n 



"EC 



-6h 



=5= 



£E 



_a. 



3: 



3E 



On erite dans le style rigoureux qiMine partie 
quelconque saute souyent ,ou qu'elle parconre de 
. »uite et en peu de temps une grande etendue de son 
diapason . II faut que les parties precedent hatureL 
lenient, et sans ef fort , le plus souvent diatonique = 
ment . (Test par cette raison. ^«n doit e'vitej; au 1 
Untqu. pos.ftUd.le, fairechaMer^inatique, 
rnent soit en montant aoit en descendant .Onne pent 
^pendant pas eaclure une suite d*trois ouquatre 
4eatiitoMl f amenes nalurellement . 

Tort* partie doit entrer sous un accord conson- 
»*nt qui ,dailleur, , pent avoir une note suspends 
{ U note foudamentale on sa tierce ) . dans ce der = 



Man vermeidet im strengen Satze,.dass irgend eine 
Stimme oft springe, oder in einer Folge und in gerin = 
gem Zeitraum einen grossen Theil ihres Umfangs durch- 
laufe . Die Stimmen miissen naturlich,ohne Anstren = 
guhg,und meistens diatonisch fortschreiten . Ausdie/= 
sem Gruude muss man moglicjist vermeiden , sie chro = 
matisch ( sey- es auf = oder abwarts,) singen zu las = 
sen . Man kaim jedoch eine*Folge vbn drei oder vier 
halbeh Tonen , die naturlich herbeigefuhrt sind 

nicht ausschliessen . 

■■ *' ' ■* • '..'•■■ .'■■'■' 
J«de Stimme muss mit einem consonirenden Accor= 

de eintreten , welcher jedoch eine verz'd^eru Note (ent 

^-^--.-apartie.ntrantefas,e M n,]i^ **">»»* " " 

~— . -ant que possible , a.ec les autres ' ^Zl^ " 7 '^ ei " = 

parti^: , Jt^tende Stxmme , wo mdglich,stets mit den andern 

Stimmen eine Conso^anz bijdet : 



V. 



l>«t C,N*417o« 



) 



1 



m 



^=* 



partie entrants . 



zc 



eintretende .Stimme . 
i) S 



jSC 



1 

Quand on fait compter une partie dans lecourant 
dumorceau,on l'arrete toujours sur un accord part 
fait , qu'il y ait suspension ou non 

hut ^— i 



ou hi en . 
odfcr auch . 

■©- 



en 



P 



^ 



1 



J=4 



^ 



5 

_4 3 



22: 



partie entrante . 
eintretende Stimnie . 



Wenn man, im Laufe des Stiickes , eine Stimme pausi= . 
ren l'asst, so muss sie stets auf dem vollkommenen Accord 
aufhoren, mag 1 da nun eine Verzogerung" seyn,odernicht;. 
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2.DE L'HARMONIE A DEUX PARTIES 
DANS LE STYLE RIGOUREUX- 

L harmonie a deux parties du style rigoureux 
est sans doute la plus claire ,et la moins compli =. 
tjuee,mais elle est en meme temps la plus delicate . 
Nous allons la discuter *n particulier , par cette 
rajs on ,et parcequ'elle est en meme temps la clef de 
J'harmonie a plus de deux parties dans ce style » 

L' harmonie a deux parties est plutot une com = 
bjnaison d intervalles que d'accords , quoiqu'on se 
represente plus ou moins ces derniersenemployant 
Jes intervalles dans 1 harmonie a deux . 

. Le style rig.ou.reux e st base sur les consonnan = 
ces . e'est la la regie fondamentale de ce style,qui 
n'empeche pas toutefois d'y employer les interval? 
les dissoiuians,ainsi que nous le verrons . 

De tous les intervalles consonnans , la quarte 
juste seule doitetre traitee en dissonnance . On em= 
ploie tres frequemment dans 1 harmonie a deux : 

1°. La Tierce majeure et la Tierce mineure . 
2? La Sixte majeure et la Sixte mineure. 
La Qainte parfajte s'emploiebeaucoup moins , 



2. VON DER ZWEISTIMMIGEN HARMONIE IM 
STRENGENSATZE. 

Die zweistimmige strenge Harmonie ist ohne Zweifel 
die klarste und am wenigsten verwickelte . aber zugleich 
auch die zarteste . Wir wollen sie besonders besprechen, . 
und zwar sowohl aus diesem Grunde , als auch, weil sie 
zugleich der Schliissel zu der mehr als zweistimmigen 
Harmonie in diesem Style ist . 

Die zweistimmige Harmonie ist eigentlich mehr eine 
berechnete Zusammenstellung von Jntervallen als von 
Accorden,obwohl man sich die letzteren,beimGebrauch 
der Jntervalle in der zweistimmigen Harmonie ,dabei mehr 
oder minder hinzudenkt . 

De r strenge Styl ist auf die Consonanzen geg.rund.et ; 
diess ist die Fundamental ■= Regel fjir dies en Styl, welche 
jedoch, wie wir sehen werden , den Gebrauch der dissoni = 
renden Jntervalle in demselben nicht verwehrt . 

Von alien consonirenden Jntervallen ist die reine 
Quart,die einzig-ejwelche als Dissonanz behandelt wer = 
den muss . Man wendetin der 2=stimigen Harmonie sehr 
haufig 1 an : 

1— Die grosse Terz und die kleine Terz ; , 

2 — Die grosse Sext und die kleine Sext ;• 

Die reine Quinte gebrauchtman weit seltener • 
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„ faut eviter de faire deux quintes de suite, .erne 

par mouvement contraire . 

L' Octave s'emploie encore plus rarement ,et il 
faut eviter d'«i fair, deux de suite , mime par mo«= 

rement contraire . 

I/unisson ne doit se pratiquer que le plus rare, 
m ent possible dans rharmonie k deux ; on pent 
cependanten faire usage encommencantetenfinis-- 
sant one phrase , ou pour preparer une dissonnance . 

! Regie fondamentale pour employer les 
intervalles dissonnans dans le style n= 
goureux, surtout a deux parties . 



Man muss zwei nach einander foible Quinten , selbst 
in der widrigen Bewegung,vermeiden . . 

Die Octave wird noch seltener ang«wendet , na.d zvvea 
nach einander folgende Octaven ebenfalls , selbst in der 
widrigen B ewe gungvermieden. 

Der Unison darf nur ausser st selten in der 2 - stimmi: 
gen Harmonie gebraucht werden ; doch kann man ih« 
beim BeginnenundbeimSchlusseeiner Phrase, oder 

umeine Dissonanz vorzubsreiten ,anwenden . 
Grundi-egel , fur den Gebrauch der dissoni -_ 
renden Jntervalle im strengen Style,beson = 
ders im 2=stimmigenSatze. 



Ota ne peut faire usage des intervalles dissonnans, 
ainsi que de la quarte juste, que : 

1? Comme notes de passage, placees sur le temps 
faible de la mesure et entre deux consonnances . 

2*. Comme suspension, qui retardeune oonson= 
nance, ( la tierce ou la sixte,) sur laquelle il faut 
quelle se reiolve en descendant d\in degre^. 

La suspension sera toujour* rigoureusement 
preparee,ettr»ppee sur le temps fort de la mesure . 
Une dissonnance ne peut se resoudre sur une 
autre dissonnance: ainsi Texemple suivant est vi - 
cieux dans le style rigoureux , 



Man kann die dissouipenden Jntervalle , so wie die rei«e 
^)uart , auf keine andere Art anwenden ,wie -. 

1122 Als Burch ? an?snoten, welche mf fan schwachen 
Takttheilen ,und zwischen zwei Consonanzei^vorkomen . 
gkjy Als Vorhalte, welche eine Con sonanz ( die Terz 
oder Sext ) verzogern , in welche sie sich , um eine Stufe 
abw'arts steigend , auf losen miissen. 

Die Yerzogerung wird immer streng vorbereitet ,und 
auf dem schweren Taktthejl angeschlagen . 

Eine Dissonanz kann sich nicht in eine andere Disso= 
nanz auf losen : so ware das folgende Beispielimstrem 
gen Satze schlecht , 
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quoiquil soit tolere et meme souvent employe dans 
le style libre . 

On peut envisage r comme exception a cette regie 
le* * cas suiv&ns ,qu on emploie de nos jours i 



obwohl es im freyen Style geduldet,und selbst h'atifig 
angewendet wird . 

Als Ausnahme von dieser Kegel kann man folgende , in 
unserenTagen gebrauchlichen vier Beispiele ansehen : 
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64. Anmerkllng des ITiersetzers . Die verininderte Qiiint ist hier uberall durch Jr,iuid die ubermassige Quart dnrch + 4 angezeigt . 

T^ousdonneronslemorceau suivant,commeexem = j Wir geben hier das folgende Tonstiick, als ein Beispiel 
•pie d'harmoniek deux parties dans le style rigoureux.1 2= stimmiger Harmonie im strengen Style . Alle dissorti = 
'Nous indiqueronspar les chiffres ,tous les intervals; renden Jntervalle , so wie ihre Auf losungen sind da 
les dissounans ainsi que leu r resolution . Les chif = durch Ziff ern angezeigt ;und die Dissonanzea dorch 

die Ziff ern 2, 4, 5 ,7 und » angedeutet . 



fres repr4sentaut les dissonnances sont 2,4,5,7 et 9 . 
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DUO DANS LE STYLE RIGOUREUX , 

Chante alternativement en ehoeur par les Basses-Tail= 
les et les Tenor s,et par les Altos et les Soprans . 

) Lento . f = 88. M. 
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DUO IM STRENGEN STYLE, 

abwechselnd im Chor gesungen durch den Bass mit dem 
Tenor , und durch den Alt mit dem Sopran . 
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aoprans 
Soprani 

Altos . 
Alti.. 

Tenors . 

Tenori . 

Basses . 
Bassi . 
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On peut faire des choeurs a deux parties : 
1*! Pour 2 Sopranos . 2? pour 2 Tenors .3* 
pour 2 Basses . (on n'en fait pas pqur 2 Altos&caxi- 
se de laf rarete de ces voix .^ 4° Pour Alto et Sopra- 
no.5" four Alto et Tenor . 6°. pour ^IZ/a et Basse . 
7 ? pour Soprano et Tenor . 8? pour Tenor et Basse . 

On ne doit pas faire de chceurs a deux parties 
pour Soprano et Basse, a, cause de la grande dif = 
feVence qui existe entre ces deux sortes de voix: cet= 
te combinaisbn serait ridicule . 

3- PES ACCORDS USITES DANS LE STY= 
LE RIGOUREUX. 

Pour la clarte de cet article , nous insererons ici 
la classification des accords que nous avons donne a 
la tete de notre Cours d'harmonie pratique » Nous 
presenterons ici les accords tels qu'ils setrouvent 
dans un seul ton maj'eur ou mineur . 

CLASSIFICATION DE TOUSLES ACCORDS 
DANSLE SYSTEME MODERNS. 
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Man kann 2 = stimmi ge C hore .machen : 

l tj ^ Fur 2 Soprane ; 2*^ fiir 2 Tenore. 3^ fiir 2 
Basse ; (fur 2 Altstimmen macht man deren, wegen der 
Seltenheit dieser Stinien,nicht.) 4*2*2 p ur j[itniu\ Sopran. 
5^ fu r AU U11 a Tenor. 6^^ fiir Alt und Bass. 7^fiir 
Sopran m\A Tenor • 8 — fiir Tenor und Bass . 

Fiir Sopran und Bass kann man keine Chore machen , 
da zwischen diesen zwei Stimmlag-en ein zu grosser Cn = 
terschied statt findet : diese Zusammenstellung- ware 
lacherlich^ 

3. VON DEN, IM STRENGEN SATZE,ANWEND= 
BAREN ACCORDEN. 

Zur Verdeutlichung" dieses Abschnittes geberi wirhier . 
die Klassenordnungder Accorde, wie wir siebereits am 
Anfang- unserer Generalbassschule dargestellt haben . 
Wir g-eberi diese Accorde hier so , wie sie in einer einzi = 
g-en dur = oder molls Tonart vorkommen . 

CLASSEN=ORDNVNG ALLER ACCORDE DES HEV= 
TlirEN NEVES SYSTEMS. 



Parfaifmajeur : Parfait mineur '■ diminuee 

' Vollk: Dur=Accord : VoIIk : Moll: Accord : verminderter 



m 



Septieme \ /Septieme avec la '. /.Septieme avec la '• .■' 

dominante . tierce mincure V quinte diminuVe 

DominanJ*n = : Septime mit der j Septime mit der vers j Septieme majeure 

Septime^ : kleinen Terz . • minderten ^ninte '■ Grosse Septime . 
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en Ke majeur 
in D dur . 



en Ke mineur , 
"' in D' moll . 



en Ke mineur , 
in D moll . 



te ma'jeur 
. ou mineur • 
. in D dur^ 
oder moll . 



en Ke majeur 
in D dur . 



en Ke mineur , 
in D moll . 



en Ke mineur., 
in D moll . 



■• Neuvieme majeure • Neuvieme mineure 

• Grosser Nonen=Accz ■ Kleiner Nonen=Acc . 
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.•' AccorjMle qninte '■ .-'Accord de qninte'augmentee \ /' Accord de Nixte 
augmentee . V avec septieme « 

Accord der ilbermassi = ■ Accord der ubermassigen 
gen (Juinte . \ Quinte mit der Septime. 



-" Accord de quarte et 
augmentee -/ sixte augmentees . 

Accord der iibermasr : Accord der iibermassi ; 
sie,en Sext . | gen ^uart und Sext . 
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en , Ke' ma j e.ur 
in D dur. 



en K^ minenif 
in D moll . 



en Ke majenr , 
in D dnr ., 



en Ke maj«nr 
in D dur . ' 



en Ke mineur . 
in D moll . 



en Ke niineur 
in n moll. 



Les quatre derniers he peuvent pa« s' obtenir 
sans alterer une note du ton (oij de la g'amme \ ou 
Fon desire les employer . 

C'est un fait historique que les accords N° 5,6, 
<'. 7,8,9,ld,ll,iaet 13 de cette class if icationn'etaient 
pas colmus avint 18? siecle . (*)_ 



Die vier letzten Accorde konnen nur hervorgebracht 
werden , wenn eine Note der Tonart , in welcher man sie 
anzuwenden wunscht , durch ein Versetzung'szeicheh Tern 
andert wird . 

Es ist historisch gewiss, dass die Accorde N 2 5,«,7, 
8,9,10,11,12 und 15 dieser Klassenordnung* vor demlB 1 !" 
Jahrhundert nicht bekannt waren . (>), 



Vfa) On les a successivement dec«uvert5 depnis cette epoqne .ilestmeme 
tres vraisemblable <jne la septieme dominante netait pasT>ienconnne des 
ancjens car,avant cette ipoque i ils traitaient conune suspension la quatrie= 
- me note de cet accord . ' 

D.etC 



i*) Man hat sie erst seit jenem Zeitranm nacK nnd nach cntdeckt . es rst sogar wakrz: 
schcinlich , dass selbst die Dominanten=Septime von den Alten mcht genan gekannt 
war, denn vor dieser KpocheDehandelten sie die vierte Note dieses Accords als Vor= 
">',■-.' haltader Veriogenmg . 
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L'orgue, le .ieui instrument que les anciens aient 
eaa leurdisposition'pour soutenir les voix,etles 
maintenir dans le ton , etait alors si mal accorde , 
(car le temperament des instrumens atoucheretait 
inconnu) quil ne leu r etait pas possiblede terminer 
an morceau ^ ni memeune phrase ) avec 1' accord 
parfait minenr . II eut done ete impossible a nos 
devanciers, de mettre en pratique les accords ci 
dessus mentionnes , meme en supposant qu'ils les 
edssent connus,parceque pour pouvoir lesrendre 
exactement avec des voix, il eut fallu les faire en= 
tetidre par des instrumens bien accordes ;(*) car 
jamais les chanteurs ne pourront rendre avec pu = 
rete un accord dissonnant , s'ils ne l'ont bien daiis 
1'oreille apres l'avoir entendu* mainte foisbienexe= 
cute par les instrumens . 

Les anciens, en nous transmettant lenr style rU 
goureux, n'ont pu nous donner avec pe style,ce qu'ils 
»»« poisedaient pas euxmemes : or,les seuls accords 
dont il* faisaient usage et aient : 

1? rfceord parfait majear i 2? 1'accord parfait 
mi'ieur, St lWord dminue. 4? Wsepiilme domi= 
***te,*n preparant toujours la quatrieme note,ou 
en remplojant.comme note de passage sur le temps 
faible de lamesure . on pouvait encore la f rapper. 
«ni preparation, lorsqu'on employait 1'accord 
sans ta basse fondamentale . 

D*pai, , on a enrichi le style rigoureux de 
plusieur, accords .en voici lanouvelle nomen = 
cloture : 

i 9 - L'accord parfait majeur . 

*! L'accord parfait mneur . 

5 ? L'accord dimntue . 

4? L'accord de sepif^e dominante, en prepa - 
rant toujours la note dissonnante . 

5? L'accord de septf^e avee la Tierce mmeure. 
«r le second degre d„ ton ma je„r , en preparant ' 
«Ko„ reusemeat , a Sept . Wi ^ ftUenW ^ 

««** de passage . r~ 



Die Orgel, das einzige > Instrument, das den Alten zur Un- 
terstiitzung der Stimmen zu Gebothe stand , um deren To _ 
ne festzuhalteh , war damals so iibelgestimmt, ( denn die 
Temperatur der Tasteninstrumente warunbekanivt,) dass 
es ihnen nicht moglich war, ein Tonstiick , ja auch nur eine 
Phrase mit dem volikommenen Moll= Dreiklangezuschliesr 
sen . Es ware demnach unsern Vorfahren-unmoglich gewe = 
sen , von den oben angefiihrten Accorden Gebrauch zu ma = 
chen , _ selbst wenn sie ihnen bekannt gewesen vyjLren • da 
dieselben frither auf richtig gestimmten Jnstrumenten h'at= 
ten hdrbar gemacht werden miissen,uin sie richtig durch 
die Menschenstimmeivhervorbringenzu koiinen-(*) denn 
niemals werden die Sanger einen dissonirenden Accord rein 
vortragen konnen , weiuvsie ihn nicht f ruber, durch Jnstru= 
mente rein ausgefuhrt, wohl ini Gehor haben . 

Jndem die Alten uns ihren strengen Styl hinterlassen 
haben, konnten sie uns mit diesem Syle nicht das mitthei = 
len, was sie selbst nicht besassen . demnach waren die ein= 
zigen, ihnen zu Gebothe stehenden Accorde, folgende : 

i-^ der vollhomtnene Bur= Dreiklang . 2^ der voll = 
KonmeneMoll: Dreiklang .3^ der verminderte Dreiklang. 
4-SS! die Dominanten= Septime, bei welcher die 4*! Note 
(nahmlich die Septime selber) stets entweder vorbereitet, 
oder als Durchgangsnote auf dem schwachen Takttheil , 
angewendet wurde -auch konnteman sie frei , ohne Vorbe'l 
reitung , anschlagen , wenn der Accord ohne seine Grund s 
note statt fand . 

Seitdeiiiwrn^ der strenge Satz durch mehrere Accor- 
de bereichert . hier folgt das Verzeichniss des neuen Na = 
menregisters • 

' " ' er "ollkommene Dur = Rreiklana , 

2 ^^*VvollkovmeneMoll = DreiMan 9 \ ~ 

5iaa Der verminderte DreiHlanp 

4 4 -^ D«r Bominanten-Sept = Aco*rd, in welchem stets 
die dissonirende Note vorbereitet werden muss . 

5 ~ D «r^^^„,^Wmitderklei„enTerz,auf 
*** *weiten Stufe der Dur -. Tonleiter , wobei die Septi - 
»• tr*j vorbereitet wird , wenn sie nicht eine Durch - 
S«i»gsnote ist . 
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6° V accord de septieme avec la Quinte dimi = 
nuee, sur le second degre du ton mineur , en pre = 
parant rigoureusement la Septieme, quand elle 
n'est pas note de passage . 

1°. L' accord de septieme majeure, sur le pre = 
mieretsurle quatrieme degre du ton majeur ,. en 
preparant rigwireusement la septieme, quandelle 
n'est pas note de passage . Comme cet accord est 
tres dissonnant ,on s'en sert beaucoup plus rare = 
ment que des deux precedens . 

v 8" L' accord de neuvieme majeure, frapp e sans 
sa basse fondamentale ,en observant de mettre la 
cinquieme note de cet accord dans la partie supe' = 
rieure etde la preparer . Get accord ne s'emploie 
que dans le ton majeur . 

9? L' accord de septieme diminuee, ( c'est a dire 
1 accord deneuvieme mineure frappe sans sa basse 
fondamentale ) ; on en prepare la Septieme et sou= 
vent aiissi la Quinte diminuee . On ne doit 1'em = 
ployer dans le style rigoureux,quedansletonnuneur. 

10° L accord de sixte augtmentee, en suppri = 
mant la quinte, et en retardant la Sixte- par la Sep= 
tieme, par exemple : 
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6**il±j) er Septimen = Accord mit der verminderten Qitin= 
te , auf der zweiten Stufe der Moll =Tonleiter , wo eben so 
die Septime, (wenn sie keine Durchgangsnote ist , \ 
streng vorbereitet werden muss • 

7-^Si'Der gcrosse Septimen-Accord , auf der erstenund 
auf der vierten Stufe der Dur=Tonleiter , mit streng-er 
Vorbereitung" der Septime_£alls sie keine Durchg , angsno = 
te ist . Dadieser Accord *ehr stark dissonirt , so be<lient 
man sich seiner weit seltenerals der zwei vorherg-ehen = 
den . 

Qt-ZHS-DeT gtrosse Nonen = Accord , ohne Grundbass ajig-e= 
schlagen , und indem man beachtet , dass die fiinfte Note 
dieses Accords, in der Oberstimme sey, und vorbereitet 
wer.de'. Dieser Accord ist nur in der Dur = Tonart g>.e = 
brauchlich . 

9*£2>£-j) er verminderte Septimen-Accord, i das heisst ei= 
gentlich,der kleine Nonen=Accord , ohne seine Fundament = 
tal = Note angeschlagen,) ; die Septime , und auch oft die 
Quinte desselben, werden vorbereitet . Jm strengen Sty- 
le darf ernur in der Moll=Tonart ang-ewendet werden . 

10— 'Der uoerm'dssigce Sext = Accord , bei welchem die 
Quinte weg^elassen ,und die Sext durch die Septime ver= 
zogert wird,z.B . 




Oii lie doit Temployer dans ce style ,-que dans 
le ton mineur . 

RE&LE CrENERALE. 

Pour adoucir les accords N? 5,6,7,8 et 9, il 
faut simplement supprimer la quinte dans cha = 
cun d'eux ,en preparant tou jours rigoureusement 
la note dissonnante . Ainsi done , on peut les pra = 
tiquer ainsi qu'il suit : 

6 7 



Auch dieser Accord ist im strengen Satzenur in der 
Moll = Tonart g-estattet . 

ALLlxEMEINE REOEL. 

Um die Accorde N? 5,6,7,8 und 9, zu mildeirn,hatman 
bloss die Quinte wegzulassen , indem man stets genau und 
streng diedissonirende Note vorbereitet . Man kann sie 
demnach auf folg-ende Art anwenden : 
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Les accords N? 5 et N ? 6, semblent alavuenetre 
qu'iui raeme accord , mais la difference qui existe 
entre le mode majeur et le mode mineur ,fais sup 
poser dans le premier la quinte parfaite,et dans 



le second la quints diminuee . 



Die Accorde FJ ? 5 und 6 scheinen dem Augenureiner und 
derselbe zu seyn,aber der,zwischen der dur-mid moI/JTon^ 
leiter befindliche Unterschied maeht , dass man bei dem er.= 
sten die reine Quint, und bei dem zweiten die, verminderte 
Quint voraussetzt . ' 

D.etC.N°4170. 
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KBtrLB GENERA LE 

smr Cemploi de la auarte juste, entre la basse etune 
partie haute quelconque. 
La Quarte juste entre la basse et une partiehaute 
quetconque,doit toujour* etre traiteeen disson = 
nance dam le style rigoureux . On peut l'emplo = 
ytr dej deux manieres suirantes : 

1? en la preparant et lorsqu'elle est accompa= 
gnee d'nne Secoude on d'one Quinte.&ms le pre ^ 
mier cas , les deux notes qui donnent Quarte, so nt 
presque tonjoars integr antes de l'accord ; dans le 
second cas an coniraire , la note qui donne Quarte 
avec Ja basse, est une suspension, par consequent 



note etrangepra IStccord , p.e . 



ALLGEMEINE KEGEL, 

uber den (rebranch der reinen Quart , zwiscTien dem Basse 
und einer der Oberstimmen . 

Die reine Quart zwischendem Basse und irgend einer 
Oberstimme muss im strengen Style stets als eine Disso= 
nanz behandelt werden . Man kann sie auf die zwei fol = 
genden Arten anwenden : 

±\si> indem man sie vorbereitet , und indem sie dabei 
von einer Secunde ,oder ron einer Quinte begleitet wird; 
im ersten Falle sind die 2 Noten , welche die Quart Widen, 
stets wesentlich im Accor'de ; im zweiten Falle dagegen 
ist die Note, welche mit dem Basse die Quart bildet ,nur 
einVor halt, also dem Accord fremd , z.B . 



La note dc la banc c»t ici •ujpension 

. de SI. 
Die Basmote itt hiereuu Verzogernng 
its H nnd <Ut B . 
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Qnand la quarte est accompagnee d'une seconde, 
la basse doit se resoudre en descendant • quand elle 
est accompagnee d'une quinte,la partie , qui fait 
quarte avee la basse , doit se resoudre en descen = 
dant . 

2°. En l.employant comme'note de passage .',• 
tVappee sur le temps faible de lamesure , p.e . 
^1«+ iadiqne 1 a note de passage »\ 
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Wenn die Quart von einer Secunde begleitet wird , so 
muss sich der Bass abwarts gehend auflosen . wen sie von 
der Quinte beg'leitet erscheint , so muss die Stimme , wel = 
che zum Bass die Quart bildet, ihre Auflosung abwarts 
machen . . 

2~ Jndem sie, als durchgehende Note,auf demleich; 
ten Takttheil angesehlagen wird , z.B . 

(Das + zeig-t die Durchgangs=Notean.) 




On peut etablir comme regie generale : que la 
quarU juste accompagnee seulement dela sixte , 
doit etre proscrite dans le style rigoureux . il n'y 
a que les deux exceptions suivantes : 

V. lorsqoe la Sixte quarte est placed dans le 

«9«|ant d'nne pedale . 
* » 

*J d»M la formal* de cadence finale suivante, 
oa 



Man kann als allgemeine Kegel annehmen ,dass die rei= 
ne Quart,nur von der Sext begleitet , im strengen Style 
verbothen bleiben muss - ausgenomnien in den zwei fol= 
genden Ausnahnaen : 

I** 2 * wenn die Quart- Sext i m Laufe eines Orgelpunk= 

*w "»orkommt . 

■» -. * •.■.'_ - 

2^ in der fplgendenScltluss = Cadenz = Formel , wo 



^ ' i sei^t Palestrma sie oft angewendet hat .- 
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, Quant a la quarte augmentee, employee entre la 
basse et une partie haute quelconque ,on peut la 
frapper, avec ou sans preparation , sur le temps fort 
ou sur le temps faible de la mesure ,(*)maisilfaut 
qu'eUe soit accompagnee dune sixte,lors quelle n'est 
, pas preparee. Quand elle est preparee,on l'accompa = 
gne indistinctement avec une seconde,ouavecunesixte: 
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Was die iibermassige Quart betrifft , welche zwi'schen 
d em Basse und irgend* einer Oberstimme vorkommt , so 
kaim man sie, mit oder ohne Vorbereitung, sowohlauf dem 
schweren wie auf dera leichten Takttheil anschlag-en , (*) 
aber sie muss ,wenn sie nicht Vorbereitet ist,voneinerSext 
begleitet seyn . Wenn sie vorbereitet ist ,so begleitetman 
sie beliebig mit einer Secunde od«r einer Sexte .-. 




DE L'EMPLOI DANS LE STYLE RIGOU = 
REUX DES DEUX ACCORDS PARFAITS,DE L'AC = 
CORD DIMINUE ET DE V ACCORD DE 
SEPTIEME DOMINANTE. 

Oh peut employer les accords parfaits sans ren= 
vehement , ou dans leur premier renversement • 
.mais jamais dans, leur second , a cause de la quarte 
juste , que la basse y fait avec l'une des parties hau= 
tes . Nous avons indique ci-dessus les deuxexcep = 
tions a cett-e regie . Ainsi,tous les accords par = 
faits dont on fait usage dans le style rigoureux , 
sont chiff r es ou dun 5 , quand ils sxmt sans renver s e = 
ment ,ou d'un 6,lorsqu'ils sont dans leur premier 
renversemeiit : 

5 6 

. . ; ■ m ' 



VOM GEBRAUCHE DER ZWEI VOLLKOMMENEN 
DREIKLANGE, DES VERMINDERTEN DREIKLANGS, UND 
DES DOMINANTEN = SEPTIMEN = ACCORDS 
IM STRENGEN SATZE. 

Mankanndie vollkommenen Dreiklange ohne Umkehr 
rung oder in ihrer ersten Umkehrung anwenden ;abernie= 
mals in ihrer zweiten , wegen der reinen Quart , welche 
der Bass da mit einer von den Oberstimmen bildet.Oben 
haben wir die zwei Ausnahmen von dieser Regel angezeigt. 
Demnach werden alle vollkommenen Dreiklange, von de = 
nen man im strengen Style Gebrauch macht ,entwedermit 
5 beziffert, ( wenn sie ohne Umkehrung sind , \oder mit 6 , 
wenn die erste Umkehrung statt findet : 
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parfait. majeur, 
vollkomen • g* " • 



parf : 
vollk: 



mineur . 
klein. 



L' accord diminue suit lameme regie que les 
accords parfaits , mais comme cet accord est disson- 
nant,il est. plus ou moins.assujetti a une sorte de 
resolution . On Femploie particuliereinent sur le 



Der verminderte Dreiklang folgt derselben Regel, wie 
die vollkommenen • aber da dieser Accord dissbnirt,soist 
er mehr oder minder einer Auflosung unterworfen . Vbr = 
ziiglich wendet man ihn auf der zweiten Stufeder Moll- 



L 



V*) La quarte augmentee, et son renversement la'qninte diminuee , sont 
les senles dissannances.qn'on puisse employer sans preparation dans le 
style rigoureux ; il fant observer d'ailleurs que la premiere doit etre at = 
compagnee d'une sixte majeure, «t la seconde d'une tierce miiieurr. 



V' 1 ') Die iibermassige 9uart,und ihre Umkehrung , die verminderte Quinte,sinil die 
einzigen.Dissonanzen, welche man im strengen $atze ohne Vorbereitung; anwenden 
kann ; jedoch mass man beobachten , dass die erste von einer grossen Sext,und die 
zweite von einer kleinen Terz begleitet seyn muss . 
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tfecoud degre duton mineur. 11 peut avoir les re= 
solutions .suivantes : 

1 + 2 + 



$ 



ZSC 



3ZZ 



w 



6 



+ 



Jl 



IZC 



-<9- 



#== 



3t 



Tonleiter an . Er kann folgende Auflosungen haben 
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Dans Je N'fi ,Faccord diminue particip'e„du ton 
A"Vt et (lu ton de La . il sert pour passer de Tun 
a Fautre .On voit par lesexemples qu'il n'apasbe= 
so in de preparation . 

L" accord de septieme dominante , Sol, Si ,Be,Fa, 
dont on fait usage dans les deux mqdes,exige des re= 
marques particulieres : dans l'origine on emplo = 
yait cet accord toujour* incomplettement ,on en 
uipprimait soit la note fondamentale [Sol) soit 
la quinte (JIA,) en sorte qrfil paraissait sous les 2 
formes suivantes : 



Jn N° 6 geh'ort der verminderte Dreiklang gemein = 
schaftlich der C=dur=un& der ^motf -Tonart an . er 
dient da, urn von einer zur andern iiberzugehen . Man 
sieht aus den Beispieleii,dasser keiner Vorbereitungbedarf. 

D er D.omihanten=Sept=Accprcl,^M/,von dem mail in beiz 
derlei Tonarten Gebrauch macht , erfordert besondere 
Bemerkungen : Urspriinglich gebrauchte man diesen Ac= 
cord stets unvollsfandig . mail unterdruckte entwederdie 
Grundnote , ( das G ) oder die Quinte ( das D ) so class er 
stets nur unter den zwei folgenden Formen erschien : 



^^^m 



, S ° US U P rei «i"e,on le confondait toujours avec 
1 accord diminue , (ce qui de nos jours arrive enco= 
re a beaucoup de personnes .) Sous la seconde , on 
*»ge toujour, que la note Fa, ( U sept ieme \ soit 
Prepare . Les anciens envisageaient ettraitaient 
la septieme de cet accord ,comme suspension qui ',. 
resout aussi bien sur la sixte que sur la tierce '• 




Unter derersten Form verwechselte man ihn immermit 
dem verminderten Dreiklange , ( was noch heutzutage 
vielen Musikern wiederfahrt ) . Unter der zweiten Form 
begehrt mail stets, dass das F, ( die Septime) vorberei B 
tet werde . Die Alten nahmen und behandelten die S V - 
tune dieses Accords als eine Verzogerung , welche eben 
so V* in die Sext wie in die Terz ,ich aufliisen miisse • 



P«"r ne pas porter la rigueur jusqu^ la ped ai , 
-» e , n„„ s ne a^fendrons pas d'emplover la sep 

pW^i ,J>01 "> qUC U bas -7 ferait avecune 



U.n d le Strenge nicht bis zur Pedanterie *„ treiben , 

« *tlr C T lC u7 lUe AUen ° ft ?efal,e » si »<^) H".r= 
rn'lll A ebraUChderD0mi - nt -=Septimemitih-_ 
p en>oll s t a ndigen 4 Noten nicht verK^tK 
— in ihrer zweiten U-dLi^^^;"'^- = 
Accord W j . "5U ls Terz-Ouart-Sext- 

I>« e.N?4,C- r0berrfl '»"> e ">achenwurd e . 
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REGLE GENERALE 

SUR I'EMrLOI DE LA SEPTIEME DOMINANTE , 
DA\S LE STYLE RIGOUREUX. 

V accord de septieme dominante peut s'emplo = 
yer sans renversement, et dans.ses trois renver'se = 
mens , sous les conditions suivantes : 

1? Lorsqu'on frappe cet accord avec sabassefon= 
damentale , il faut en preparer la septieme • ainsi 
dans Sol, Sz,Re,Fa,on prepare le Fa. Dans ce cas 

f 

on peut chiffrer l'accord avec 7, ou avec 5 , ou bien 

4 
encore avec 2,ou a ,'selon le renversement . 



ALLGEMEINE RE GEL 



UBER DIE ANWENDUNG I)ER DOMINANTEN=SEPTIME 
IM STRENGEN SATZE. 

Der Dominanten^Septimen=Accord kann ohne Umkeh= 
rung 1 ,. und in alien seinen drei Umkehrungen unter folgen- 
den Bedingungen gebrancht werden ; 

\}*m Wenn man diesen Accord mit seiner Grundnote an= 
schlagt, so muss die Septime vorbereitet werden • so wird 
in 6r,H,D,F,xla.s F vorbereitet . Jn diesem Falle kann man 
den Accord mit 7 , oder mit s , oder auch mit 2 , ( oder 2 , ) 
je- nach der Umkehrung ,beziffern . 
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ou bien autrement preparee . 
oder auch antlers vorbereitet. 



n 



Le Fa, dans cet accord, peut se frapper sans 
preparation , lorsqpi'il est note de passage . dans 
oe cas il tombe sur le temps faible de la me sure , 
par exemple : 



Das F kann,in diesem Accord, ohne Vorbereitung ange = 
schlagen werden, wenn es eine durchpehende Mote ist ; in 
diesem Falle fallt es auf den leichten ( schwachen ) Takt = 
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2°. Lorsque cet accord est dans son second ren = 
versement , I le Re a la basse,) on en supprimetoik 
jours la note fondamentale • alors on peut frapper 
le Fa sans preparation, et doubler le Re ou le Fa, 
par exemple : 



glens \\r eim dieser Accord in seiner zweiten Umkehrung, 
(das D im Basse) vorkommt , sounterdr'tickt manstetsdie 
Grundnote (also das (r) . dann kann man das F ohne Vor= 
bereituug anschlagen , und das D oder das F verdoppekf, 
zum Beispiel : 



P 
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Dans ce dernier cas , on voit que la septieme do= 
mihante f rappee, sans note fondamentale, ressem^ 
ble tout-a-fait a 1' accord diminue . II est tres im = 
portant de ne pas confondre ces deux accords -car 
les regies pour employer Tun et l'autre sont tres 



Jn diesem letzten Falle sieht man,dass die Dominan = 

ten = Septime , ohne Grundnote angeschlagen ,dem vermin= 

derten Dreiklange vollig gleichr sieht . Es ist sehr wich = 

tig , diese beiden Accorde nicht mit einander zu verwech- 

a 
seln- deim die Regeln,um den einen oder den andern 
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dif tereiites . Pour mietu faire sentir cette differed 
ce, nous dounons ici mi tableau comparatif de ces 
deux accords : 



en La mineur. 

1? {.'accord diminue Si,Hc,Fa, 
%t resout *ur la dominanle de ce 
Ion Mt,Soi$,Si}<m sur la sep = 
Heme dominanle Mi,Soflf£i,Re, 
oubieiipare*ception,sur fac = 
cord minenr L*,Ut,Mi, tea = 
*«»• • p»r exemple : 

' „„,«« ■ 6 ,. 



en Vt,majeur ou mineur. 

l?Laseptiemedomi = 
nantefirappee sans basse 
fondamentale Si,Re,Fa, 
se resout toujours sur 
J'accord d'I7/. 



3°. La note Si pent se doubler 
et seresoudre tant en montaut 
quen descendant . 

S'Le Fa ne petit pas semet = 
tre dans )abasi«,par analogic , 
«ec les dews accords parfaits , 
qn oa n'empfoie pas dans tear se= : 
cosd ranversement : mats ce Fa 
pent avoir les trois resolutions 
suivantes : 



2? La note Si ne peut 
se doubler et ne se resout 
quen montaut dundemi- 
ton . 

3? Le Fit pent se met = 
tre dans la basse aussi 
bien que dans les autres 
parties, et doit toujour s 
se resoudre sur le Mi . 




anzuwenden,sind sehr rerschieden . Urn diesen Unter = 
schied besser fiihlen zu lassen, geben wir hier erne ver = 
gleichende Tabelle dieser zwei Accorde : 

in A moll. . j in C,dur oder moll. 

it^DerverminderteDreiklang \ 1*^ Die Dominanten-Sep = 
H,B,F, lost sich in die Dominante jtimeohne Grundbass ange= 
dieser Tonart : E, (ris,H, auf ; dder ; schlagen , ( also H, D, F, ) 
in die Dominanten = Septime E , [lost sich stets 'in den C = Dra s 
lris,H,D,- oder auch,als Ausnahme,;klang auf . 
in den umgekehrten Moll = Drei= : • 

klang A,C,E ; z.B. 

■±g, „ a — . 
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2 tai2 Die Tiote.ffkann sich verdop=[ 2 t -i^Die Note //kann we- 
pelri und auf=wie abwiirts auflosen.jder verdoppelt werden,noch 

I sich anders anflosen , als tun 
■einenhalbenTon aufw'arts . 

3 — Das F kann nicht indenBassj 3^* Das F kann in den 
gesetztwerdeh,gleichm'assig wie [Bass eben so wohl wieindie 
beiden zwei VoIlkommenenDreiW'aifcj anderri Stimmen gesetztwer; 
gen der Fall isl ,welche man nicht in! den, und muss sich stets in' 
ihrer zweiteri Umkehrun g anwendet. - . das E auf Ibsen . 
aber dieses F kann die 3 folgenden: 
Auf losungen haben ': - 
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• t Les partisans exclusif s de l'ancien style rigou= 
r«ax,tel qu'on le pratiqxuit avant le 18* siecle , 
pea vent »'«a tenir a ces quatre accords iparfaitma= 
Jeur, parfait nineur, diminue et de, Jtep Heme iomi= 
nante . • 

Nous r&ppellerons aceuxqui voudront emplo= 
yer dans ce style, les six autres accords dont noils 
a?om precedemment parl£ : 

1? Que la note dissonnante dans un accord, doi# 
toojours etre rigoureusement pre par ee • exepte 
lorsqn'elle est note de passage, f rappee sur letemp s 
faible de lamesure • 

; S^netoute note dissonnante doit se resoudre 
* •*f»li«rement en descendant d'un ton ou demi-ton, 
MbM^|MMrd ««r lequel se fait la resolution . 



Die ausschliessenden Anhsinger des alten strengen 
Styls , so wie man ihn vor dem 18^s Jahrhundert anwen a 
dete , konnen sich an folgende 4 Accorde halten : VolBtom? 
menen Dur=DreiKlan<f. .vollkommenen=Moll=Dr'eifcla,ngi . 
perminderten DreiKlang. . und die Dominant en = Sepiime . 

Denjenigen aber , welche in diesem Style die 6 neue= 
reh Accorde , von denen wir friiher gesprochen haben , 
anwenden wollen , erinnern wir hier noch : 

l'- 82 * Dass die,in einem Accorde vorkommende,disso- 
nirend«'Note stets streng regelmassig vorbereitet wep= 
den muss . ausgenommen wenn si*, als Dnrchgangsno= 
te,auf einem leichten Takttheil angesehlagen wird 

S^uDass jede dissonirende Note sich regelmassig^auf= 
loseu muss,indem sie urn einen ganzen oderhalben Ton, 
j» nach dem Accord , in welchen di* Auflosuhg stattfinr 
».| dpt, abwarts geht . ' 



II n'y a d'eXception a cette regie que dans 1 accord 
diminue? et dans c'elui de Septieme dominant* frap= 
pe sans sa basse fondamentale , ou la Quint e dimi = 
nuee n'apas besoin de preparation • et ensuite 
dans l'accord de sixte augmentee , ou la sixte augment 
tee est retardee par la Septi«me,suivant l'exemple 
que nous avons ci-devant donne . 

3° Que deux accords dissonnans peuvent etre 
frappes de suite .Mais il faut que la dissonnance 
du premier soit resolue regulierement enfrappant 
le second • et que la dissonnance de celui-ci soit 
preparee par le precedent , comme par exemple 
dans les successions suivantes : 
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Von dieser Regel gibtes keine Ausnahme,als der ver = 
minderte Dreiklang,und der Dominanten_Sept:_Accord 
ohne seine'Grundnote, wo die verminderte Quinte keiner 
Vorbereitung bedarf j und endlich der uberm'assigeSext= 
Accord 7 wo die iiberm'assige Sext durch die Septime , 
(nachdemfriiher gegebenen Beispiele,) verzbgert wird ., 

3 tens Dass zwei dissonirende Accorde nach einander 
folgen diirfen. Aber die Dissonanz des ersten muss sich, 
beim Anschlagen des zweiten , regelmassig auf losen ,und 
die I)issonanz des zweiten muss schon (lurch den ersten 
vorbereitet sevn ; wie z.B . in folgenden Fortschreitun = 
gen : 
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Dans le style rigoureux, on ne doit pas faire de 
suite plus de deux accords dissonnans . L' ancienne 
regie, de ne pas resoudre une dissonnance surune 
autre ,est applicable seulement a l'harmonie a. deux 
parties . Quelques Theoriciens modernes l'ayant 
maLinterprete, ont cru devoir l'etendre a l'harmoc 
nie a plus de deux parties, ce qui ne doit pas se fai = 
re , En effet , dans l'harmonie a, plus de deux par = 
ties , deux dissonnances frappees de suite ,sontadou= 
cies par les consonnances qui existent en meme temps 
dans l'harmonie : p'. e . , la septieme dominante (So/, 
Si,Re,Fa ,) etant frappee avec ces quatre notes donne, 
deux intervajles dissonnans , Sol-Fa et Si-Fa . mais 
en meme temps ony entend quatre intervalles con = 
sonnans ,. qui sont, Sol-Si, Sol-Re, Si-Re et Re-Fa . 

Voici des exemples de Temploi des sixdemiers 



accords de la nomenclature precedente : 

1. Exemple sur la Septieme avec Tierce mineure 
1 . Beispiel uber die Septime mit der kleinen Terz 



Jm strengen Satze darf man nicht mehr als zwei disso = 
nirende Accorde nach einand«?r folgen lassen . Die 
alte Kegel , dass man eine Dissonanz nicht ineine andere 
auflosen durfe , ist nur in der zweistimmigen Harmonie 
anwendbar . Einige neuere Theoretiker , welche sie iibel 
verstanden , glaubten sie auch auf die mehr=als zweistim = 
mige Harmonie ausdehnen zu miissen , was jedoch nicht 
■seyn soU . Denn in der That werden , in der mehr=als . 2= 
stimmigen Harmonie , zwei nach einander angeschlagene 
Dissonanzen durch die Consonanzen gemildert, welche sich . 
zugleich in der Harmonie befiuden : z .B . die Dominanten- 
Septime (Gr,H,D,F,) mit all ihren 4 Noten angeschlagen, 
gibt zwei dissonirende Jntervalle, (f-F,'unA H-F^nber 
zu gleicher Zeit hiirt man da 4 consonirende Jntervalle, 
nahmlich G-H,Or-D,H -D und D-F. 

Hier sind Beispiele uber den Gebrauch der 6 letzjten 
Accorde der vorhergehenden neuen Ordnung : 
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2 . Exemple sur la Septieme avec <?uinte diminuee. 

2 . Beispiel fiber die Septime mit der vermind<?rten Qninte 




3. Exemple sur la Septieme majeure, 
5 . Beispiel uber die jjrosse Septime . 



Jeneconseillepasde femployer dans son troisiemeren= 
, vers«ment, ell e y paraitrait trop dure 



Jch rathe nicht, sie in ihrer dritten Umkehrung zu gebrauchen • 
sie wurde da allzu hart klingen 




4. Exemple sur f accord de 9 m ! majeure sans sa basse fundamental e • 5 .Exemple sur la Septieme diminuee • 
4.Bei»piel uber den grossen Nonen=Acc: 'ohne seine Grundnote . 5 .Beispiel uber die vermin:Septime 
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6. Exemple sur laSixteaug-mentee . 
6. Beispiel uber die iibermass: Sext . 




66. Anmerknn* des Ubersetzers . Wir haben oft bemerkt,das S Schuler des Generalbasses ,w«nn sie ihre Beispiele a„f 
dem Pianoforte probieren ,solches meistens auf efee vie.l zu schnelle,fluchtige, ft sogar unfichtige Art thun ,u„d dadurch 
den /week vol lie verfehlen Ja* {1*T,'A*. —:» .»..._ • i 

B . hi n , ««* ur^or mrt tfefc A«corden , ihren Eigenschaften und ihren Wirkungen genan bekahnt zu 

marhen. Wenn daher die Schuler ireend ein Beisniel »™f J.™ <m • ,/«,-,«. 

trgcuu nnoeispiei ant dem Clavier versuchen , ( was ubrigens sehroft geschehen muss A 

so tind dabei folgende Regeln zu beobachten : 

Ite uer SchVder «„, doch wenigstens in soweit des Spiels machtig seyn , dass er die ohnehin so leichten Accorde rich- 
V » gre,fen w isse . A«f jeden Fall hat er , bevor er einen Accord anschlagt ,die dazu geho ri ge„ Tasten wohl i ns Auge ,„' 

cords „, gratis _,.« verderben und unempfanglich zu machen . 

3-JU Alle zur Harmonielehre srehorieen Arrnr.li.nl,<,i.«:.i •• . * ' 

Zeil h»K. • i * , ' Accordenbeispxele mussen stets lan^sam gespielt werden , so dass das Gehor 

4e,t habe , ,ede„ Accord zu fassen , ,u wurdigen und dergestalt i m r.l» u • u u u . 

b»im7.ur.lH Ke ,iHVWn- • , • „ aer8e8taUim G«dachtni SS ez«behalten,da SS esdenselben S og] e , c h 

■i 1 T " "™" C0mP ° Siti0n ' Wied « « •*«-.■ vermoge . - 

AJIe Accorde nutssen stets fcrf aneesrhlaeen »™l.» , . . • - 

1 l»-et C.N? *Ro, 
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fest ( das heisst , alle zu ihm gehorigen Tone zu<fleich und zusamm'en ) anzuschlagen . Gewohnlich schl'agt der schlecht'e 
Spieler den Bass friiher an, und die Tone der rechten Hand kommen ungleich , als Nachzilgler , hintendrein . Auch dieses ver= 
dirbt -die Wirkung jedes Accords . * 

4t*£Li Wir haben scho i» friiher gesagt , und wiederhohlen es hier wieder , dass jedes Beispiel erst dann seinen vollen Nut = 
zen haben kann, wenn der Schiiler es in alle Tonarfen, so wohl schriftlich, als spielend, iibersetzt , weil sonst jede frennle 
Tonart ihm denselben Accord wieder unkenntlich machen korinte . 



4'. DES NOTES ACCIDENTELLES 

((fEST A DIKE DE CELLES GUI SONT ETRANGE= 
RES A(FX ACCORDS) UANS LE STYLE RIGOUKEUX. 

Nousavons divise,dans notrecours d'harmonie 
pratique, les notes accidentelles ensixespeces,savoir: 
1" Eu notes de passage • 2°. en notes de gout ou 
Appogiatures . 3? en Syncopes . 4" en Suspensi = 
ons ; 5° en pedales . 6°. en Anticipations . 

D e ces six especes il n'en faut generalement em = 
ployer que deux dans le style rigoureux , savoir : 

1° Les notes de passage .2° les Suspensions . 

pliant a la Pedale, on n'en fait usage que dans les 
Fugues vocales, commenous le verrons . Elle ne 
peut jamais serviraaccompagner lepleiii chant. 

i V DES NOTES DE PASSAGE . 

On ne peut jamais attaquer un accord avec une 
note de passage , n ? importe la partie ou cette note 
se trouve . 

Une pause ( quelle que soit sa valeur ) ne doit 
jamais preceder , ni suivre immediatement une 
note de passage . 

Une, .note de passage ne peut jamais tomb er par 
degres disjoints sur une autre note . Elle doit tou= 
jours se lier a la note suivante en montant ou en des= 
cendant d'une seconde majeure ou mineure , selon 
le cas . Elle doit tomber autant que possible sur le 
temps faible de la mesure , c est a dire sur les temps 
marques d'une (+) dans les mesures suivantes : 



4\VON DEN ZUFALLIGEN 

(DAS HEISST, NICHT ZU DEN ACCORDEN GEHORIGEN) 
X.OTEN IM STKENGEN STYLE . 

Jn unserer Generalbassschule haben wir die zufalligen 
Noten in sechs Gattungen abgetheilt,nahmlich : 
±tsMs Jn durchgehende Noten * 2^111 Verzierungsnoten 
oder Appogiaturen ; S^^^in Synkopen. 4 t - iJ11 in Verzoge = 
rungen • 5 — in Haltungen , ( Orgelpunkte ) ; S'-sniin Vor = 
halte ( Anticipationen \ . 

Vondiesen 6 Gattungen werden im strengen Satze 
iiberhaupt nur zwei gebraucht , n'ahmlich : 

Ikas DieDurchgangsnoten;.2— die Verzogerun^en .- 
Was den Orgelpunktbetrifft, somachtman von ihm 
nur in den Vocal = Fugen Gebrauch,wie wir sehen wer = 
den . Er kann nie zur Begleitung des Chorals dienen . 

^tens V(JN D£N nuR^HGAisGsjyfOTEN. 

Man kann einen Accord niemals mit einer Durchgangs- 
note frei heginnenund anschlagen, in welcher Stimme 
sich auch diese Note bef inden mag . 

Eine Pause, ( g-leichviel von welchem Werthe ,) darf 
niemals einer Durchgangsnote weder unmittelbar vorher= 
gehen , noch nachfolgen . 

Eilie Durchgangsnote kann nie auf entferntere Stu = 
fen springend iibergehen . Sie muss stets sich, auf|= 
oder = abw'arts,mit dem nachststehenden Tone urn eine 
grosse oder kleine Secunde , ( je nachdem der Fall ist ,) 
verbinden . Sie muss , so viel als moglich , auf den leich = 
ten Takttheil fallen • das heisst , auf die in den f olgen - 
den Taktarten durch ein (+) bezeichrieten Theile : 



Alleero assai . Allegro moderato: Alia breve . 

-K . ■ * ± : + -± „ t ±- 



OH. 

oder , 
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g26 Mom c men I mi pen lent . 

K» wns langsame Bewegimg . 



m^ ^m mm^m 





OU. 

oder. 



±_ 



tT-r-r-r 



_±_ 



Moderate 



Voici des exemples; I Hier sind Beispiele: 
"t" Allegro assai_. 




Alia breve . 



Mouvement modere . 
Gemassigte Bewegimg. 




+ + 



+ ' 




II y a qaelqnes exceptions a la derniere regie, 
c'est a diwqu'onpeutdetemi en terns foapyerujie 
note de passage sap le temps Fort de lamesure , et 
merae faire deux uotes de passage de yaite,comme 
dans les 3 exemples suivans : 



Es gibt bei der letzten Hegel einige Ausnahmen , das 
heisst,man kann bisweilen eine Durchgaiigsnote auf ei = 
nem sphwerien Takttheiie anschlagen,und selbst zwei 
Durchgangsnoten nach einander folgen lassen,\yie in 
naehstehendeii 3 Beispielen : 



N« I, 




D.etCVN«4l70. 



Les deux notes marquees dune croix, (sur un 
temps fort de la mesure, ) ne peuvent avoir lieu que 
lorsqu'elles font partie d'une gamme accompagnee 
toute entiere par un seul accord . 
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Die durch ein Kreuz bezeichneten , ( auf einem schwe = 
ren Takttheile. vorkommenden ) Noten , konnen nur danu 
statt haben , wenn sie Bestandtheile einer vollstandigen 
Tonleiter sind , welchein ihrer ganzen Lange nur durch 
einen einzigen Accord begleitetwird . , 



^£k 



N?2. 



=*¥= 



=sc 



-nc 



^E 






-&- 



J J J 



* 



m 



-qg- 






Les notes ,de passage marquees d'ime (+) et tom= 
bant sur les temps forts de la mesure, doivent se 
trouver entre deux consonnances ou , pour mieuxdfe 
re, entre deux notes reelles ,c'est a dire comptant 
dans 1'accor d . Quand on fait deux notes de pass ag-e 
de suite , il faut qu'elles se trouvent eg-alement entre 
deux notes reelles, p.e. 









-&- 



-&- 



-Ql. 



N.°3. 



i 



-9- 



+ (i + 
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Die mit ( + ) bezeichneten Durchg'angsnoten , welche 
auf starke Takttheile fallen,mussen sich zwischen zwei 
Consonanzen befinden ,oder,besser zu sagen, zwischen 
zwei wesentlichen , zum Accord gehbrigen Noten, ste = 
hen . Wenn man zwei Durchgangsnoten nach einander 
macht, miissen sie eben so zwischen zwei wesentlichen 
stehen , z . B . 



r 



=**= 



-e- 



^^ 



pp^ 



M- 



Les gamme s chronxatiques , entieres ou partiel = 
les,ne sont pas admises dans le style rigoureux.Ce= 
pendant , les dessins suivans , ou 1'on fait deux et 
trois demi-tons de suite, peuvent se pratiquer : 



Die chromatischen Scaien , vollstiindig wie theilwei= 
se,sind im strengen Style verbothen . Jedoch foJgende 
Umrisjse,wo man zwei oder. drei halbeTone nach einan = 
der setzt , konnen statt f inden ; 



U> j.j in r r f i i" itj J i" r r r.' j * J ""r f f l||j i |J J J | .- 'r f t f 1 * » 



On ne pourrait employer l'exemple suivant,etant 
en Ut majeur,parceque le Lair et le Re\> contraries 
rajent ce ton et le def i'gureraient ,ce qu'il faut evi = 
ter dans le style rigoureux,ainsi que tout ce qui est 
maniere : (*) • 



Man koiite das folgende Beispiel nicht anwenden , wen man 
sich in C <farbefande,weil das ^4*und Des dieserTonartwi= 
derstrebenund sie entstellenwiirde,was manim strengen 
Satze eben so , wietiiles Gesuchte und Gezierte vermeiden ' 
muss : (*) 



I ^) Kn general , il faut eviter d'alterer les notes du ton dans lecruel on se tron= 
T« . On peat cependant f leurir , de la maniere snivante les denxieme , cin = 
<{)ueme et sixieme notes du ton dans le mode majenr _• et les premiere , <rua= 
trreme , einqnieme , et septieme notes dn ton dans le mode mineur : 
--- Kn IJT majenr 




■In C difilf 

Mais on ne le fait pas sur les degres suivans , a cause dutroisiemedemi- 
ton Mi-Fa.Si-Ut, R4-MiV . 



\ %') Uberhauptmuss man vermeiden die Noten der Tonart ,in welcher man sich befindet , 
durch Versetznngszeichen zn verandern . Jedoch kann man die zweite ,funfte und sechste 
Note der Dur=Scala,und die erste ,yierte,fiinfte,und siebente Note der Moll = Scala auf 
folgende Weise verzieren : 

En Tft mineur . 




Kn majenr 
Jn dur 



Dans le cas des trois derniers exemples , on ne pourrait meme fleurir le 
Mi par le Ke*| , le ?i par le L*} , et le Ri par f Ut|l ,qnand meme il, ne 
seraientpas snivis d'un troisiime demi-ton ,pa» la raison qat l'oreitle 
sous -,»t»nd (dans ce cas) ce dernier , conune faisant partie de U S amm« . 




Aber man macht dieses nicht auf den folgenden Stufen , wegen dem dritten Halbton 

E-F,H-C, D-Es . 

En mineur . 
Jn moll . 



1^~*~ .... 
Bei Anwendune; dieser drei Beispiele k'onnte man nicht das E durch das Dis ,das H 

durch das Ais ,und das D durch das Cis verzieren , wenn ihnen auch selbst der dritte 

Halbton nicht nachfolgen wurde , weil das Geh'or, in diesem Falle , den letzteren , als 

**nen_Theil d«r Tonleiter mitversteht . 
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Cet example serait tres bo* en /"« .«»«»• • 
Par la meme raisun , b. phrases suivantes , 

composees de quatre demi-tons , ne peavent s'em , 

player dans ce style : 



S^ 



Dieses Beispiel ware in F moll sehr pit . 

Aus dem.eH.en Grande konnen folge»de,au S 4 hal = 
benTimen zusammengesetzten Phrasen ,in die,emStj- = 
Te •uicht angewendet werden . 

m 



*=£ 



m 



, • l iw p„ 1 Urn sie dem strengen S atze anzueignen , muss man die 

Pour les appropr ier an style ngoHreux,il taut en U m sie aem & 

.v K 4 U,pn Tone auf folcende Art mildern : 

dimimier les demi-tons de la maniere suivante : !. halnen 1 one aut iff . 



fff ^Jp^rf fPB^ T^i 



De«x,troi»,et meme 4 parties, peuventfairedes no, 
tes de passage en meme temps, en observant la re ? le 
suitaiife : U font eviter les quintes et les octaves sus = 
pendaes,fairetomber les parties (qui fontles notes 
de passajfe ) surjes consonnances o« sur les notes reel 
les des- accords, en faisantienr resolution sur les 
temps forts de lamesure, p.e . 



Zwei,drei,und selbst * Stimmen koiien zu gleicherZeit 
dnrchgehende Noten machen,wenn man dabei folgende Re= 
? el beobachtet : Man muss vermeiden , vorzogerte Qaintc-n 
mid Octaven zumachen;man muss dieStimmen,welche die 
Durch?angsnotenmachen,auf die Consonanzen oder we -- 
sentlichen Moten der Accorde fallen lassen ,indem ihre 
Auf lei sung auf den schweren Takttheilen statt f iridet,z. B . 



Chant ferine dans le ton phrygien/*> 
Caiitus firmns ( Choral) in der phrygischen Tonart .(*). 
)Gema»sigteBewegung.S [ 



MoHVcmint modere . 




\^IC*«iw^.HlMitiJ|mpoifta , tui|i>npltuh»nt.I > ourfaircniientr«ssorttr Mjfc) Diescsr Ges»n§isthiernm«inenTonlio)ierg^seUl , ( statt B moll , ?is moll . ) 



"'"I <rl<at»>ii j iVtm snpirimtt f jr nn> flute . lit I Um4i«*en&»sansmekr)«ratis zn kelien , kann man d*n Sogran in der obert-n Octave 
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II faut eviter de faire toiirner les notes de passa; 
g-eautour de l'unisson comme p.e. 



Man muss vermeiden die Durchg-angsnoten durch den 
Unison schreiten zu lassen , wie z.B . 



i 1 1.1 



mauvais. 



«- 



sehlecht 



f=T 



# 



1 



On peut cependant employer les notes de passage 
comme il suit • parce qifapres la premiere note de 
passag-e on ae revient plus sur l'unisson : 



m 



on 
oder 



S H(. 



:z£ 



1 



Jedoch kann man die Durchg-ang-snoten wie folg-t,ani 
wenden,weil nach der ersten Durch g-ang-sote nicht mehr 
der Unison nachfolg-t : 



on 
oder 



-&■ 



ban . 

gTlt. 



32=3 



J J.JJ l lI 



2? DES SUSPENSIONS 



: Les suspensions sont le plus bel ornement du sty= 
le rig-oureux • mais il n'y a que peu d'accords qui 
puissent les recevoir dans ce style . 

-Dans lepriiicipe, on ne faisaitusag-se que des ac = 
cords parfaits,par laraison que les accords dissonnaiis 
n'etaient pas connus . On sentit,par la suite ,1a neces= 
site oVjouter auxconsonnances quelques dissonnan = 
ces accidentelles . Voila l'origiiie des notes d«passag-e 
et des suspensions . Depuis encore, on a decouvert 
et introduit dans la musique moderne, (le style libre) 
non seulement beaucoup d accords dissonnaiis, mais 
encore beaucoup d'autres notes accidentelles , comme 
les notes de g-out, les anticipations, la pedale et les 
syncopes . Mais comme on a enrichi le style rig-oureux 
de six ou sept accords dissonnaiis ,il en resultelPqu'on 
peut y varier snff isamment les accords consonnaiis 
par les notes de passag-e , par les suspensions et par les 
accords dissonnaiis . 2? que ces derniers ,etant dissoiu 
nans par eux-menies , rfont pas besoin detre suspendus. 
C est ce qui a donne lieu a la reg-le suivante : 



»tens 



fcon . 
gut. 

VON DEN VERZOGERUNGEN. 



Die Verzog-e rung-en sind die schbnste Zierde des 
streng-en Styls . doch g-ibt es in demselben nur wei»ig-.e 
Accorde,auf welch en sie ang-ebracht werden diirfen . 

Urspriing-lich g-ebrauchte man nur consonirende Accor= 
de, weil die dissonirendeii nicht bekannt waren . Jii der 
Polg-e fiihlte man die Nothwendig-keit , den Consonanzen 
einig-e durchg-ehende Dissonanzen beizufiig-en . Diessist 
der Ursprung- der durch g-ehenden und verzbg-ernden No = 
ten . Seitdem hat man auch nicht nur viele dissonirende 
Accorde entdeckt ,und in die moderne Musik ( im freien 
Styl ) eing-efiuhrt , sondern nebstdem auch eine grosse 
Zahl anderer zufallig-en Noten,wie die Vor , schlJLg*,An = 
ticipationen , Haltungen und Synkopen.Aber indemmaa 
den streng-en Satz mit sechs oder sieben dissonirenden 
Accorden berei chert hat , so folg-t daraus , l'-i^dass man 
da die consonirenden Accorde hinreichend durch die 
Durchg-ang-siioten ,Verzo£erungen und dissonirenden 
Accorde variren kann . 2— dass diese letzteren schonan 
sich dissonirend ,keiner Verzbg-erung-en weiter bedurfen. 
Dieses war's ,was zur folg-enden Reg-el Veranlassung- gab : 



vra. ton phri s ien etant en Ml mineur , mais .ansdiezea U clef ,5a transpo ; 
? .t.o n e„Fa* a'exige parcon S e,„e„ t ,„e d.ux diezes . 



durch eine Flote verdoppeln . 0a die eigentliche phrygische Tonart E moll 1st (aber 
ohne Vorzeichnungdes jt ) so bedarf demnach ihre Versetzune, ins Fis ni.oll nnr 
zwei j$ ZUP Vorzeichnunc . 
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L. CHANT FKKMK ( Plain-chant) mis ainsidans 
«»* partie uitermediaire,ne peat ressortir d'unema: 
niiw Wrtlante^seeonfaud <Wla mu.e d'harmo - 
n*.,et ue produit d'aatre eff et,,„e cel«i d\me par= 
He de rtnpQM.f, . mail U eiliste un ^ b(m ^^ 

* f<UPe T4loir le PW« chant dans ce cas^estde le 
fortifiers, le doubler par queues autres parties 
«t par de, «,,tro«e„ 8 \ veut dunt le. timbres aient' 
de. rapport, mtinies avec la voix humaine . Ces in- 
rtnune,,, ,eraie„t par exemple , de, Hautiois , ft/ 
r«r,,de» Ctmrinrlles . de, *a«„„* . 

Daiu le stjrle rironrmx, la preparation detoute 
«i»»«.H,n„ce doit ivoir a«moi„ s Hne valeur e ? ale a 
«elle de ladissonnance meme . 

4. ST - " 1 <l0,lble, SUSpensi0,ls >» ons eonseillons 
V **'« d " diwonnaiices . 



Der CANTUS FIRMUS ( Vollgesai^) , *rf diese Art 
in eine Mittelstimme gesetzt ,kann nicht auf eine hervor = 
stechende Art heraustreten . er vermen&t sich mit der 
Masse der Harmonie,und brin^ keine andere Wirkun^ 
hervor , at, die einer Ausfullungsstimme . aber es g iht 
ein sehr £ute s Mittel , den Choral in solchem Falle ff eh6= 
ri? g-elten zu lassen, wenn man ihn nahmlich durch ei = 
nig;e andere Stimmen , und durch Blasinstr„mente,deren 
Klaus der Menschenstimme nahe kommt, versfarkt und 
verdoppelt. Diese Jnstrumente waren,z.B . die Otoen, 
die Horner , Clarinetten und Fa$otte . 

Jm stren^en Satze muss die Vorbereitun^ jeder Dis= 
•onan, weni^stens denselben Notenwerth haben,wiedie 
"issonanz selber . ' . 

T17IT U ? A "" m * tyU leinen **»* » -** 



A§ • Les parties peuvent se croiser,mais il faut 
observer , lorsqu une partie descend au dessous de 
la basse, que cette partie fasse bonne basse .11 faut 
se g-arder dans ce cas , de traiter labasse-taille en 
partie mtermediaire • ces deux parties devant faire 
egalement bonne basse de l'harmonie . Au reste 
nous reviendrons sur cette regie a 1' article, sur la 
fugue . 

5. DES MODULATIONS DANS LE ST^LE 
RIGOUREUX. 

he systeme des tons relatifs est le seul qui puis— 
se convenir aux style rigoureux . Nous rappelle = 
rons ici la nomenclature des relatifs dun ton prin= 
cipal : 

Chaque toh a cinq relatifs. 



Ton ma/eur . 
Les cinq tons relatifs d'Ut 

majeur. 
Utmajeur)\ ton principal . 
Re mineur p 
Mi mineur j) ■ 
Fa '. ma/eur p 
Sol ma/eur $ 
La mineur fa 



-Ton mineur. 
Les eiritj tons relatifs de La 

mineur. 
Lt&mineur^ ton principal .- 
Ut ma/eur t| 
Re . mineur p 
Mi mineur $ 



Fa r ~mq/euK P 
i Sol ma/eur jf 

Remarquons ici que chaque ton relatif ne differ e 
que d'un accident de son ton principal,en observant 
toutes foisquela difference d'un J (Ton de Sol\kxm\> 
(Ton de Fa ) est de deux accidens . 

Gomme ilest facile de moduler avec les tons rela= 
tifs, et que de plus nous en avons parle dans notre 
cours d'harmonie pratique, il serait superflu de don= 
ner ici de nouveaux developpemens surce genre de 
modulation. Au reste la plus grande partie des fugues 
vocales contenues dahs ce traite ,sont modulees <Fa = 
pres ce systeme . 



6. DES MESURES,DES MOUVEMENS DE 

MESUKEsyiESVALEURS DE NOTES,ET DES TONS 

DONT ON i»EUT FAIRE USAGE DANS LE STYLE 

KIGOUREUX. 

La variete est fame de la musique , cette verite 
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Av. Die Stimmen diirfen sich kreuzen ,aber mitder Beo= 
bachtung,, dass , wenn eine Stimme unter den Bass steigt , 
sie selber dann einen g'uten Bass machen muss . Jndiesem 
Falle muss man sich h'uten, den Tenor als eine Mittelstim- 
me zu behandeln , da diese zwei Stiineji hier beide einen 
gleich g'uten Bass zur Harmonie zu bilden haben . Ubri = 
gens werdenwir auf diese Reg'el bei dem Abschnitte von 
der Fuge zur'uckkommen . 

5. VON DEN MODULATIONEN IM STRENGEN 

STYLE. 

Das System der verwandten Tone ist das einzig-e, wel = 
ches dem strengen Satze zusagt . Wir wiederhohlenhier 
das Verzeichniss der, einer Haupttonart verwandten Tbii= 
arten : 

. . Jede Tonart hat fiinf Verwandte . 

Dur=Tonart. I Mqll=Tonart. 

Die fiinf verwandten Tonarten Die fiinf verwandten Tonarten 

von C dur; von A moll. 

C-dur lj Grund = Tonart . A- moll t| Grund= Tonart . 

D-moll l p .C-dur \{ 

E- moll H : D- moll P 

F-dur p \ E -moll 

Gt- dur j} F-dur p 

A- moll \ fG- dur f| 

B emerken wir noch , dass jede verwandte Tonart nurum 
ein Versetzung-szeichen von ihrer Grundtonart verschie = 
den ist , so dass demnach der Unterschied von einem $ ( ix= 
dur) zueinem V ( F=dur) so viel als zwei Versetzungszei: 
chen gilt . 

Da das Modulireh in verwandte Tonarten leicht ist, mid 
wir es iiberdiess in unserer Generalbassschule entwickelt 
haben, so waren hier Auseinandersetzungen iiber diese Mo= 
dulations-Gattunguberflussig . Endlich ist audi der gross, 
te Theil der,indiesem Lehrbuche enthaltenen Vocal.Fu- 
gen,nachdiesem System modulirt . 



6. VON DEN TAKT ARTEN, TEMPO'S, DEM NO-. 

TENWERTHE, CND DEN GEBRAUCH. 
LICHEN TONARTEN IM STREN= 
GEN STYLE . 

Die Abwechslung ist die Seele der Musik-dieseWahr = 
D.etC.N?4170. 
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semble avoir ete ignofee des anciens, car ils onttou= 
jonrssuivi one seule et meme route ;toute leur musi = 
que est composee presque dans la meme mesure, (la 
menu re simple on double a quatre temps] ,dans le me= 
me.jnouvementde mesure, avec trois ou quatre va = 
lews denotes seuleniejit, ( des Rondes , des Blanches, 
deiNoires,tres rarement des croches) et presque 
toujours dans le meme ton . Les partisans zeles de 
fancien style n'y out rien change ,et composent en= 
core (meme denos jours] d'apres lememe systeme . 

Le genre severe , comme tous les genres possibles, 
uexclnt pas la variete . ainsi on peut composer lamu= 
sujuerfeglise dans le style rigoureux,en faisaiitusa= 
gede toutes les mesures usitees denos jours ,de tous 
mtons-praticables , et de toutes sortes de valeurs de 
ttotes.il fautpour cela observer les conditions suivan= 
les s 

Les mouvemens moderes et lents ,etant ceuxqui 
conviecnent mieux au genre religieux, il faut mar = 
queitexacteraent le mouvement de chaque morceau , 
d'apres le metronome . Avec cette precaution , on 
peut faire des Cantabile, des Largo, des Andante 
dans toutes les mesures en usage ; e'est a dire a ^-, 

VIP %">% *% ?\ ' et <lans les mesures simples 
•t doubles kquatre temps . II est evident qu on peat 
faire usage de croches , et meme de doubles croches, 
»elon lemouvewent deUmeiure^attettduque dans 
ttpMAsjr*, «t L**,o le« crocKes let meme les dottV 
bles croches ne marchent pas ordihairement plus 
the <|ue les blanches et les noires dans la muslque 
des anciens. 

A y a des cas , ou l'on peut irieme se passer de 
mesure ; e'est lorsque tout le choeur fait les memes 
ulrari de notes ? en placjuantsimplement les ac.= 
c«^s , II fant separer (par une barre demesure)les 



heit scheint den Alten unbekannt gewesen zu seyn,denn 
sie verfolgten immer nur einen und d.enselben Wee; ; alle 
ihre Musik ist fast in einer und derselben Taktart geschrie= 
ben , ( im einfachen oder doppelten ganzen Takt ,) in ei = 
nem und demselben Zeitmasse, mit Noten yon drei=bis 
viererlei Werthe, ( den Ganzen, deii Halben ,den Vier = 
teln,und sehr selten den Achteln,) und fast immer in ei= 
ner und derselben Tonart . Die eifrigen Anhanger des 
alten Styls haben hierin nichts geandert ,und schreiben 
( selbst noch heut zu Tage ] nach demselben Systeme . 

Dieernste Gattung, ( wie iiberhaupt alle mbglichen 
Gattungen, J'schliesst die Abweehslung nicht aus • dem = 
nach kann man die Kirchenmusik im strengsten Satzeconiz 
poniren , indem mandabei alle jetzt iiblichen Taktarten, 
alle ausfuhrbarenToriarten, und Noten von alien Gattuii: 
gen gebraucht . Doch unter foIgendenBedin gun gen : 

Da>das massige und langsame Zeitmass fur die reli = 
giose Musik das schxcklichste ist , so muss man das Tempo 
jedes solchenTonstuckes genau durch das Metronom an = 
zeigen . Mit dieser Vorsicht kann man C antabile*s,Lar£o\ 
Andantes aus jeder,jetzt iiblichen Taktart hervorbringen ; 
nahmlich aus & %,%,%,%,%,% und aus dem einfa= 
chen und doppelten ganzen Takt . Es ist klar ,dass man 
demnach , je nach dem vorgezeichj»eten Tempo Adhteln , 
selbst Sechzehntebi anweriden kann , da in unserem Ada= 
*io und Lar$o die Achteln und selbst.die Sechzehntelh 
gewohnlich ^icht schneller fortschreiten ,als die Gan = 
zen und Halben in der alten Mulik . ; 



^ gibt Falle, wo man so gar des Taktes entbehren 
kann ; Wenn hahmlich der ganze Chor aus Noten von gleiz 
chem Werthe gemacht ist , indem die Accorde nur ein = 
%ehund fest an^eschlagen werden .|)urch die Takt = 



s ^*«*t i*. tea, des parol« s . 



^i%mte. phrases dontle chant secompose^ncomirtriehe^^ j- j^, 

V ,»- rtriehe werden nur die, durch den Sinn des Textes ent, 

•tehendenGesau^sphrasen abgesondert . 



o 



».etC.N?*l7o:. 



Soprano 
Sopran . 



EXEMPLE 



i 



r 



= 6"o.M, 



PKIERK. 



BEISPIEL 



635 



GEBETH 



WJ .J 



i 



:£ 



3=a 



■Hr f » i f r i E p^ 



£ 



jSE 



TTITo: 
Alt. 



G^G 



*& 



Z=ZZ 



ffgjg 



G > . , g 



P g g ,»? 



P P Tp P P P P ^ 



g g g — (9- 



3E 



f=f=5 



Tenor . 
Tenor 



tete 



fc 



P W f? ' P p <ft 



tfa P P 



P¥ 



£ 



f' |° J 9 " J 



iSr 



Z=2 



Basse-taille. 
Bass . 



Wh C; r« 



^^ 



y w t r r r J i 



p-nprfe 



^&a 



» i j .,j r r r r^f^ 



i 



M 



g 



^ 



s 



nm 



zc 



£ 



f- r ; f f f f ' d d "^ 



£ 



«>— « 



g r " rj s 



^^ 



yvy np p p rr p p f ^ 



p g p p g p p p ' p p g g g ri 1 ^ 



3C 



fe^ 



79— g- 



P-P 



r rr r re r r 



«_ g^> r 



^ 



3=# 



at 



££ 



^c 



9B« 



32C 



33 



^p 



333 



p^ 



P w n 



p p J J J " 



r r ' f f 



T 

Dans le style rigoureux , l'interet etant pres = 

iju'entierenient harmonique, on petit tenter dy in = 

troduire de nouvelles mesures dont nous ayonstant 

/ besoin, conune la mesure a ^-et son compose > . 

L entement . _, • . ■ ■ r > - 

) n Langsam. (*) f = <W.M./ Exemple a |> 



Da im strengen Style das Jnteresse fast ausschlies - 
send nur harmonisch ist,so Jcann man versuchen,daiieue 
Taktarten einzufuhren ,deren wir so sehr benbthig'en , 
wie den £- = und den aus ihm entstandenen 3t Takt . 
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* ,r / II fant diviser c«tt« mesnre en deux parties inegales , dont la pre = 
miere contient trois temps- , et la seconde deux . On pent placer des sns = 
pennons surie premier ou snr le second temps , et eiTsuite sur le quatrie= 
me . Les re'solutiens se feront sur le second , ou sur It troisiemeet cin = 
qmeme femps . On tronvera danste morceau, Us suspensions emploje«s 
d'apres cette regie . • ' 



' ""'"'/ Man muss dieseTaktart in zwei ungleicheTheile aMheilen , wovonder erste 
drei Halbe untl der zweite deren zwei en t halt . Auf der ersten und zweiten und so = 
dann auf der vierten kannman Verzogernnejen antrin^en . Die AnFlosunejen e;e a 
sckehen auf der zweiten,oder dritten^ind auf der funf ten halben Note . in diesem. 
Beispielefindet man die Verzogerungen nack dieser Kee;el an^ewendet . 







II est iihittle de dire ici qu'on pent employer dans 
1p style rigoureux tons Us tons praticables de hos 
jour* . Tout le munde sent parfaitement (ju il n> 
* pas de raison pour ecr ire, dan* ce styl^, plutot 
dans tin ton (jne dans un autre . 

Horn avons donne un tableau (pageeis) c[ui mon 
tr* de corobien de manieres on peut combiner lex 
genres de voix dans riiamumie a deux parties.voU 
«» deuxautres tableaux: l\m pour fharmonieVtrois 
•£ Tawtre pon r f harmonie a quatre parties . 



Es ist unnothig hier zu sageu , dass man im strengen 
Style alle iiblichen Tonarten unserer Tage anwendenkaii . 
Jedermann ftthlt vollkommen, dass es keineli Grundgibt, 
in diesem Style eineTonart derandern vorzuziehen . 

Wirgaben,(Seite615) eine Tabelle , welche zeigf , auf 
wie viele Arten man die verschiedenen Stimmlagen in der 
2 = stimmigen Harmonie zusammenstellen kann .hier fol= 
gen zweiandereTabellen j die eine fur die 3±stimmige, 
.1 die andere fur die 4= stimmige Harmonie . 
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A trois parties 
On pent t'aire de's choeurs a trois parties : 
Pour deux Sopranos et iin Tenor . 
Pour deux Sopranos et line Basse. 
Pour deux. Sopranos et un Alto . 
Pour deux Altos et un Soprano . 
Pour deux Altos et un Tenor . 
Pour deux Altos et une Basse . 
Pour deux Tenors et un Soprano . 
Pour deux Tenors et un Alto . 
Pour deux Tenors et Une Basse . 
Pour deux Basses et un Tenor. 
Pour deux Basses et un Alto . 
Pour deux Basses et un Soprano . 
Pour Soprano, Alto et Tenor. 
Pour Soprano, Tenor et Basses 
Pour Soprano, Alto et Basse. 
Pour Alto,Teuor et Basse. 
Pour trois Sopranos . 
Pour trois Tenors . 
Pour trois Basses . 

Les voix d'Alto etant rares, on ne fait pas dechoeur 
pour trois Altos. 
A quatre parties . 
On peut faire des choeurs a. quatre parties : 

Pour trois Sopranos et un Alto. 

Pour trois Sopranos et un Tenor . 

Pour trois Sopranos et une Basse . 

Poikv trois Tenors ©fun Soprano . 

Pour trois Tenors et un Alto. 

Pour trois Tenors et une Basse. 

Pour trois Basses et tin Soprano. 

Pour, trois Basses et un Alto. 

Pour trois Basses et un Tenor. 

Pour deux Sopranos et doux Altos. 

Pour deux Sopranos et deux Tenors . 

Pour deux Sopranos et deux Basses . 

Pour deux Altos et deux Tenors . 

Pour deux Altos et deux Basses . 

Pour deux Tenors et deux Basses . 

Pour deux Sopranos, un Alto et une Basse . 

Pour deux Sopranos, un Alto et un Tenor . 

Pour deux Sopranos, an Tenor et une Basse . 

Pour un Soprano, deux Altos et un Tenor . 

Pour un Soprano, deux Altos et une Basse. 

Pour un Soprano i deux Tenors et un Alto. 

Pour un Soprano, deux Tenors et une Basse . 

Pour un Soprano, deux Basses et un Alto . 

Pour un Soprano, deux Basses et un Tenor. 

Pour un Tenor deux Altos et une Basse . 

Pour un Alto, deux Tenors et une, Basse . 

Pour un Alto, deux Basses et an Tenor . 
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J = stinunig' 

Mail kann 3 = stimmig-e Chore niachen: 

Fur zwei Soprane und einen Tenor . ' 

Fur zwei Soprane und einen Bass 

Fur zwei Soprane und einen Alt . 

Fur zwei Alt und einen Sopran . 

Fiir zwei Alt und einen Tenor . 

Fur zwei Alt und' einen Bass. 

Fiir zwei Tenore und einen Sopran. 

Fiir zwei Tenore und einen Alt . 

Fiir zwei ' Tenore und einen Basse . 

Fiir zwei Basse und einen Tenor. 

Fiir zwei Basse und einen Alt . 

Fiir zwei Basse und einen Sopran . 
Fiir Sopran, Alt und Tenor. 
Fiir Sopran , Tenor und Bass . 
Fiir Sopran, Alt uud Bass.. 
Fiir Alt, Tenor und Bass . 
Fiir drei Soprane . 
Fiir drei Tenore . 
Fiir drei Basse . 

Da die Altstimmen selten sind , so schreild man keir 
ne Chore Fiir 3 Alt . 
4 = stiinmig'. 
Man kann 4j stimmi^e Chore machen : 

Kir drei Soprane und einen Alt . 

Fiir drei Soprane uud einen Tenor. 

Fiir drei Soprane und einen Bass . 

Fiir drei Tenore und einen Sopran . 

Fiir drei Tenore und einen Alt. 

Fiir drei Tenore und einen Bass. 

Fiir drei Basse und einen Sopran . 
Fiir drei Basse und einen Alt . 
Fiir drei Basse und einen Tenor . 
Fiir zwei Soprane und zwei Alt . 
Fiir zwei Soprane und zwei Tenor . 
Fiir zwei Soprane und zwei Basse . 
Fiir zwei Alt und zwei Tenor . 
Fiir zwei Alt und zwei Basse . 
Fiir zwei Tenore und zwei Basse . 
Fiir zwei Soprane, einen Alt und einen Bass. 
Fiir zwei Soprane, einen Alt und einen Tenor. 
Fiir zwei Soprane, einen Tenor und einen Bass . 
Fur einen Sopran, zwei Alt und einen Tenor. 
Fiir einen Sopran, zwei Alt und einen Bass • 
Fiir einen Sopran, zwei Tenoreund einen Alt . 
Fiir einen Sopran, zwei Tenore und einen Bass . 
Fiir einen Sopran, zwei Basse und einen Alt . 
Fiir einen Sopran, zwei Basse und einen Tenor . 
Fiir einen Tenor, zwei Alt und einen Bass . 
Fiir einen Alt,zwei Tenoreund einen Bass . 
Fiir einen Alt,zwei Basse und einen Tenor . 
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DES CHOEURS DOUBLES . 

*■• 

II arrive quelquefois Sq^ue dais de grandes solemin= 
tes oil le compositeur aun;grand nombre de voix a 
sa disposition ,"il divise ces voix en deux choeurs J*> 
Pour que ces deux choeurs ne semblent pas en faire 
un seul,il faut qu'ils soient places a deux endroits 
differens,et suffisamment eloignes l'un de Fautre. 
Ces deux choeurs chantent alternativement en guise 
de dialogue -on les reunit fort rarement dans le 
' cou rant du morceau , et cela seulement pendant une 
haitainedemesure ,• mais on terminetoujours lemor= 
cean par les deux choeurs reunis^ilspeuvent alors 
etre entendus ensemble un peu plus longtems . 

On soutient les deux choeurs , ou par l'orgue pla= 
ce entre les choeurs, (quand on n'a pas deuxorgues 
V sa disposition youbien on soutient chaquechoeur 
pardescontrebasseset des violoncelles,aUxquels 
on pent ajouter des bass ons , quand les choristes 
sont uombreux . 

Chacon deces choeurs est ordinairementa, quatre 
parties, rarement a cinq . on peut eg-alement en faire 
a trois et meme a deux parties , comme nous le ver = 
t runs plus tard . II est evident que plus Fun des 
choeurs sera distinct de Fautre , plus le double champ 
aura d'interet . la distance locale qui pent se trou ver 
entre les.deux,n'est qu'untres faiblemoyenpowles 
distmguer Sun de Fautre . Sous le rapport du genre 
etdunujubredes voix, les doubles choeurs spntordt 
nairemenfjraux , Fun et Fautre sont a quatre par - 
tm , S aroir,Sopraao, Alto,Teno* etfia.se .pourquoi 

done cette egaiite constant* entre les deux choeurs ? 
Parceque cett ? maniere est la p^a commode,et usi - 
teedep« ls longtems. Mte* done P fe s devariete en- 
tre lesdeuxchoeurs, paisque les moyens en existent . 
le public vous en saura^re. ' 

Voici les combinaison, l es pl„ s avantageuses 
pourMnarelesdoubleschoeursplusinteres 
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SECOND CHCEUR. 



Harmonie a 2 , tenor -, 

et BASSE.. 

Harmonie a 3 , 2 TENORs 

•t BASSE , 



III 

VON DEN DOPPEL-CHOREN . 

Es ereignet sich bisweilen , dass der Compositeur.bei 
grossen Festlichkeiten , wo ihm eine gross eZahl Metis 
schenstimmen zu Gebothe steht , diese Stimnien in zwei 
Chore abtheilt .(#) Damit diese Chore nicht einen einzi = 
gen zu bilden scheinen , m'ussen sie an zwei verschiedene, 
von einaiider hinreichend entfernte Orte aufgestellt wer= 
den . Diese zwei Chore sing-en abwechselnd ,auf die dia= 
logisirte Weise .hur sehr selten vereinigt man sie im 
Laufe des Tonstiickes ,und auch das nur durch uiigefahr 
acht Takte ; aber man sohliesst immer das Gauze m it den 
beiden vereinigtenChoren^ und hier konnen sie etwas 
l'anger zusamenwirkend g-ehort werden . 

Man unterstiitzt die beiden Chore entweder durch eine, 
zwischen ihnen aufgest elite Or gel , ( wenn man nicht 2 
Orgeln zur Verfugung hat,) oder man unterstiitzt auch 
jeden CKor durch Contrab'asse mid Violoncells , welchen 
man Fagotte beifiigen kann , im Falle die Chore stark 
besetzt sind . 

Jeder dieser 2 Chore ist gewphnlich 4= ( selten 5 = ) 
stimmig 1 ; man kann g-leichfalls deren 3 = undselbst 2 = 
-stimmige machen , wie wir spater sehen werden . Es ist 
klar,dass,jemehr der eine Chor von dem andern unter = 
schieden (deutlich hervortretend ) erscheint ,der Dop = 
pelchor desto mehr Jnteresse erweckt . die brtliche Ent = 
ferjmng,die zwischen beiden statt finden kann, ist nur 
ein sehr schwaehes Mittel um sie von einander unterscheis 
den zu konnen . Jn Hinsicht der Gattung und Stimmen = 
zahl sind die Doppelchore einander' gewbhnlich gleich * 
denn der eineund der andere sind 4 = stimmig , nahmlich 
Sopran, Alt,Tenorund Bass .Warujto diese bestMtdije. 
Gleichheit zwischen beidert Choreii?^Weil diese Art die 
hequemste,und seit lang-er Zeit die ublichste ist .Man 
gebe doch den beiden Chbren mehr Abwechslnng • die 
Mittel dazu sind da,uiid das Publikum wird eUch daf jar 
Dank wissen . \ * ->' 

Hier sind die guiistigsten Zusammenstellun 
«ie Doppelchiire anziehender zu mach 
E.RSTERCHOR. 
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lrJU 2= stiimnige Harmonie ~, 

SOPRAN und ALT . 

~ r **- ' = '*timmige Harmonie , 

2-SOrRANEanaALT. 



2WEITERCH0R. 
2 = stimwige Harmonie , 

TENOR and BASS . 

3=stinmigeHarmonie ,, 
2 TBSOBfc und BAS^. 
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3°. Harmonie a 4 , 2 .sopra= Harmonie a 4 , 2 TENOR* 

HOStt 2 ALTOS. - et 2 BASSES . 

4f°. Harmonie a 4 ,3 sqpra= Harmonie a 4 ,3 tenors 

NOS et 1 ALTO . : et 1 BASSE. 

5? Harmonie a 3 , 2 sOPRAi Harmonie a 2 , tenor et 

NOS et 1 ALTO. BASSE. 

6? Harmonie a 4,2sopra= Harmonie a 3 , 2 tenors 

NOS et 2 ALTOS. et 1 BASSE. 

7? Harmonie a 2 , soprano Harmonie a 3 , 2 tenors 

et ALTO . et 1 BASSE . ' 

8? Harmonie a 3 ,2 sopra= Harmonie a 4 ,2 tenors 

.XOSeM ALTO. \ et 2 BASSES. 

II n'y a pas de remarques particulieres a fairesur 
toils ces choeurs lorsqu'ils chant ent isplement,sinon 
qu il faut observer les regies de 1' harmonie severe 
soit a deux,atrois ouaquatre parties . Mais lorsque 
les deux choeurs s out reunis , ce qui arrive quelque= 
fdis dans le courant du morceau,ettoujours alafin , . 
-il jades instructions importantes adonner sous le 
rapport de l'harmonie , et particulierement sur la 
basse que chaque choeur doit avoir . 

REGLE GENERALE. 

. £n reunissant les dejux choeurs ,11 faut quecha= 
eun ait une basse correcte, aussi bien que s'il chan - 
tait.seul . Les deux choeurs peuvent avoir une basse 
commune , pourvu quelle soit 6xecut6e par les deux 
choeurs . La basse d'un choeur ne peut servir de bas= 
sea l'autre, si ce dernier ne la chante en meme temps, 
par la raison que si l'un des choeurs (etant aunecer= 
taine distance de 1' autre,} n'avait pas de basse alui , 
(abstraction faite de la basse de l'autre choeur, \ il 
produir-ait mauvais effet sur les auditeurs places pres 
de lui -jet sur les executans eux memes . 

D'apres cette regie , il existe les deux versions 
suivantes : 

1? Les deux choeurs peuvent avoir une basse com= 
mune • dans ce cas , il faut que cette basse soit exe = 
cutee par les deux choeurs en meme temps . 

2° Chaque choeur peut avoir une basse particu = 
lfere\. dans ce cas , la masse d'harmonie qui resul= 
te de la reunion des deux choeurs a deux basses dif= 
ferentes . s 

On sent que la seconde version n'e>t; $a$tou ; = 
jours facile a >ealiser,surtout lorsque I'harmonje 



3-£2i 4 = stimmige Harmonie , 

2 SOPRANEi]md2 ALT . 

4 tens - 
*= stimmige Harmonie , 

.3 SOPRANEnnd 1 ALT . 

5 — 3= stimmige Harmonie , 

2 SOPRANEumll ALT . 
(5-£££ 4= stimmige Harmonie , 

2 SOPRANEund2 ALT . 

7_!"i 2= stimmige Harmonie , 

SOPRAN und ALT. 

g_ens 3= stimmige Harmonie , 

2 SOPKANEnnal ALT. 
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4 = stimmige Harmonie ,' 

2 TENOKEund2 BASSE. 

4= stimmige Harmonie ., 

5 TENOREiwd 1 BASS . 

2=stimmige Harmonie , 

TENOR und BASS . 

3 = stimmige Harmonie , 

2 TENOREund 1 BASS.. 

3= stimmige Harmonie ; 
2 TENOREund 1, BASS . 

4 = stimmige Harmonie , 

2,TENOHEurtd 2 HASSE. 



Wenn jeder von alien diesen Choren einzeln singt,so 
sindhieriiber da keine anderweitig'en Bemerkungeiimehr 

■ i 

zu machen , als dass die Regain der a = oder 3= ,oder 4 ' a 
stimmigen strengen Harmonie genau zu beachteh sind . 
Aber wenn , was zuweilen im Laufe des Tonstiickes ,und 
immer beim Schlusse g-eschieht, beide Chore vereint wer= 
den , so haben wir in Hinsicht der Harmonie, und beson= 
ders des Basses , den jeder dieser 2 Chore haben muss ; 
wichtig-e Lehrsatze aufzustellen . 

ALtGEMEINE KEGEL. 

Bei der Vereinig'ung' derbeiden Chore muss jeder der= 
selben einen streng- richtig-en Bass, (als ob er allein san= 
g-e,\bekommen . Beide Chore konnen einen und densel= 
ben Bass gemeinschaftlich haben, voransgesetzt , dass 
er von beiden ausgeffihrt wird . Der Basseines Chors 
kann nicht zum Basse des andern dienen , wenn der Bass 
des letzteren nicht auch mitsingt , weil , wenn der eine* , 
vom andern auf gewisse Weite entfernte Chor , nicht 
selber seinen eig'enen Bass hatte, ( abg-esehen von dem 
Basse des andern,") er auf die ihm nahe stehenden Zuho= 
rer, und auf die Sanger selber, eine iibleWirkung; her = 
vorbrachte . 

Nach dieser Ree;el gibt es nur die zwei folg-enden.. 
Verfahrung-sarten : 

1*1"! i)j e zwei Chore konnen einen g*emeinschaftli = 
chen Bass haben .in diesem Falle muss dieser Bass von 
beiden Choren zug.leich ausg-efuhrt werden . 

2 t mi Jeder Chor kann einen eig"enen Bass haben . in 
diesem Falle hat die Harmoniemasse, welche ausder Ver= 
einigung- der beiden Chore hervorg-ebracht wird ,; z wei 
verschiedene Basse . 

Man kann sich denkeh, dass die z weite Verfahrung's= ; 
w*is$ nicht immer leicht zu componiren ist,besonders . 
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wenn ( in dieser Vereinigung «) *« "—i* '^ * 

di e wichtigste ist . Die Harmonie der zwei «^» 
Char, kannnicht wenigerals 4-stimmxg 
Uannsichhis „ 8 wesentlichen Stimmen stexgern 
Hier sind die unerlasslichen Erlauterun gen uber d,e 
nten Chore und uber ihren Bass , er mag nun 
reunion de deu* ch««rs , et sur leur basse suit com- I ^"^.^ oder versC hieden seyn : 
*«• .oft differente : Harmonie ist entweder *= , oder 5 - , oder 6-.,oder 

i;harmoaiee S tkqnatre,o«acmq,o«a S ix, ft _ sHmmiff Wenn die Chore einander gleich 

ouase^ahuit parties r^^^ 



\d,,,ceUe,e Hn io n) devientapi US de q «at ou 
ein, parties rMIe S ,dontla P lu S grave est laplus 
im " Lte. L'harmoniedesdeuxchcsurs reunxs 
,,/peutetre a moinsdeqWre parties, mats Me 
pentdevenirjusqu'a hait parties reelles . 

VoUi des eelaircissemens indispensables sur la 



ch«up» .ont semblables et composes chacun de So= 

prano, Alto,Tenor , et Basse, on pent , en les reu = 

nissant , les doubler seulement l'on par f autre . 

Dans ce cas , la basse est communeetlesdeuxchoeurs 

reunis nen font qu'un seul . Cette version est la plus 

ordinaire ,1a plus facile , mais en meme temps *a j nigsten anziehend . 

moinsinteressante . 

Nous allons examiner en detail les huit dif f e = 

rentes chances contennes au tableau precedent , 

(pagers) sur la reunion des deux choeurs . 

Premier chocur. Second choeur . 



sind , und jeder aus Sopran , Alt , Tenor und Bass besteht, 
s oU»nman,sie vereinigend,jeden durch den andern 
verdoppelh . Jn diesem Falle bleibt der Bass gemein = 
sc haftlich,und beide Chore machen unr einen Choraus. 
Diese Gattung ist die gewohnlichste , aber auch am we-. 



Harmonic a deux , 
SOPRANO et ALTO. 



Harmonie a, deux , 
TENORet BASSE 



Untersuchen wir nun im Einzelnen die S verschie = 
denen,inder TorhergehendenTabelle ( S .6m) enthal = 
tenen Wechselfalle uber die Vereinigung beider Chore . 

N°i. 
ErsterChor. | ZweiterChor. 

2 = stimmige Harmonie , 



2 = stimmige Harmonie , 
SOFRAN und ALT. 



TENOR und BASS. 



En reunissant les deux ch< e urs,l'Alto feratoujours Bei Vereinigung der beiden Chore macht der Alt ge= . 
bonne basse contrele Soprano, ainsi que laBasse _ 1 gen den Sopran stets einen guten Bass , so. wie der Bass 
taille a regard du Tenor et consequemment a l'egard gegen den Tenor 
des deux autres parties .U harmonie est a* partiesreel= 




gegen den Tenor ,und folglichauch gegen die oberenr 2 
Stimmen .Die Harmonie ist wesentlich 4= stimmig . 



zee 



r f 'ir.rf m 
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zai 
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iorsqu'il y a deux basses diff ^rentes , la plus Wenn es zwei verschiedene Basse gibt ,so ist der 

gr»» est la plus importante : e'est sur elle que re= I tief ste auch der wichtigste : auf diesem ruht die ganze 
po» la masse d'harmonie ; par cette raison, I Harmonie = Masse, aus diesem Grunde muss er auch am 

ces^ [ faut leplm soigner . . j aufmerksamsten behandelt werden . 

W " . UretC.N?+lTO. , 



tin choeur a trois (chante seul) doitetre plus 
riche d'harmoiiie que lorsqu il est accompagne par 
tui autre choeur , clans ce dernier cas,Tun doit faire 
des sacrifices a l'autre , pour que l'effet general 
soit satisfaisant . II est evident que dans la reunion 
des deux chteurs , l'harmonie de chacun,pris isole= 
ment,n'a pas besoin d'etre complette,pourvucpi'el = 
le ajt une bonne basse, c' est tout ce qu'il faut . 

Premier choeur. Second choeur. 

Harmonie a trois Harmonie a trois 

2 SOPRANOS et l ALTO. $2 TENORS et l BASSE. 

Avant d'aller plus loin, il est important d'indi = 
quer ici les trois proprietes de Fharmonie qui e' = 
taient inconnues des anciens . 

Premiere propriete. 

On peut doubler,non seulement a Funis son,mais 
encore a. l'octave, les parties d'une harmonie a. deux 
eta trois ; rarement decelle aquatre, parlaraison 
que le parties sont trop rapprochees . Une harmonie 
a deux parties, I ainsi doublee) produit l'effet d'une 
sorte d'harmonie \ quatre .Une harmonie a. trois ; (ain= 
si double } produit l'effet d'une sorte d'harmonie a 
six ;-par exemple le trio suivant ; 

i ter r 
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Ein dreistimmiger Chor, (alleiihg-esiing-eu,) mussreicher 

an Harmonie seyn,als wenn er von einem andern Chore 

begleitet wird ; in diesem letzteren Falle muss der eine 

dem andern Opfer bringen.,uin eine befriedigende Ge = 

sammtwirknng zu erlangen . Es ist klar,dass in der 

Vereinig'ung der zwei Chore die Harmonie ,bei Jedem 

Chore einzeln g-enommen , nicht vollstandig- zu sejrn 

braucht,wenn sie nur einen gut en Bass hat • diess ist 

alles,was man bedarf . 



N?2. 



ErsterChor. 



3=stimmige Harmonie, 3=stimmige Harmonie, 



2 SOPRANEund t ALT . 



Zweiter Chor. 



2 TKNOKKundl BASS. 



Ehe wir weiter gehen, ist es wichtig-, hier die drei 
Eigenschaften der Harmonie anzuzeigen , welche den 
Alten unbekannt waren . 

Erste Eigenschaft. 

Man kanndie Stimmeneiner 2=oder 5= stiihigen Har= 
monie nicht*nur im Unison,sondern auch in der Octave 
verdoppeln; selten die 4 = stimmige,weil die Stimmen 
einander zu nalie stehen .Eine 2=stimmige fauf diese 
Art verdoppelte ) Harmonie bringt die Wirkungeiner 
Art von 4= stimmiger Harmonie hervor . Eine 3 = stimmi= 
ge (so verdoppelte^ Harmonie hat eben so die Wirkimg 
einer 6=stimmigen • wie z. B.das folgende Trio : 
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1— Tenor double a 1 octave. 
Iter Te,,o r in der Octave ver : 

doppelt • 

2— Tenor double a l'octave 
2 tej Tenor in der Octave ver= 

dopp.elt. 
Rasse doubleelr l'octave . 
Bass in der Octave verdops 
pelt.- 



peut donner ce Sextuor: 
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folgendes Sextett geben kann : 
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Ce pcocede est non s 
ne et saine harmonie, il est encore susceptible des 
plus heureux ef fet, , pourvu toute f ois que 1' harmo = 
nie soit concue de maniere qu'en la doublant de la 
sorte, il n'en resulte pas de successions de quintes 
defendues . 

Seconde propriete . 

La basse d'un duo, d'un trio ou d'un quatuor , 
peut se doubler a l'octave, et servir enmemetemps 
de basse a un autre duo ,trio ou quatuor . Voici par 
eiemple deux trios qui peuvent se chanterenme = 
me temps : 



^ 




Dieses Verfahren ist'nicht nur einer gutenund reinen 
Harmonie £em'ass , sondern es kann auch die ^liicklichsteii 
Wirkun^enhervorbringen,vorausg:esetzt , dass die Har - 
monie immerdar von solcher Art sey , dass dureh diese 
Verdopplungsweise kein« verbothenen Quinten = Fort = 
schreitungen entstehen . 

Zweite Eigenschaft. 

Der Bass eines Duo , eines Trio , Oder eines Qnar= 
tetts,kann in der Octave verdoppelt werden, und zu = 
gleich als Bass zu einem andern Duo,Trio,oderQuartett 
dienen . Hier z.B. zwei Trios , welche man zu g^leicher 
Zeit zusammen singeri kaim : 
19-* 
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La basse de ces deux trios est commune , mais Der Bass dieser beiden Trios ist ein und derselbe , 

doublee a l'octave . Ce procede est egalement bon , aber in der Octave verdoppelt . Dieses Verfahren ist 
•t p«it servir utilement dans le cas ou l'on abesoin ^leichfalls g ut,und kannin solchen Fallen dienen , wo 
iSme basse commune , doublee a l'octave . l'harmo = man eines gemeinschaftlichen , in der Octave verdoppel = 
nie de ces deux trios n'est qu'a cinq parties reelles, ten Basses bedarf . Die Harmonie dieser beiden Trios 
md.clleproduitl'effetdW harmonie a six, ist ei^entlichnur von 6 wweivtlichen Stimihen,abersie 

bringt die Wirkung eines Sextetts hervor. 

Dritte Eigenschaft. 

Die uberdem Basse gpesetzten Stimmen konneninder 
Octave verdoppelt werden . Demnach kann man in ei = 
nem Ouartett entweder die Oberstimme , oder eihe der 
Mittelstimmen,oderbeliebie;zwei von diesen oberen 
drei Stimmen , und endlich auch alle drei verdoppeln. 
Der Gebrauch dieses Hilfsmittels ist es ,wod«rch man 
in unserenTagen , wenn man fur das Orchester schreibt, 
oh Wirkungen hervorbrine^, ; 
n.etCNo 4l70V j\ " 



Troisicme propriete. 

L«s parties, placees att dessus de labasse , peu - 
rent etre doublees a l'octave . Ainsi,dans un quatuor, 
on pent doubler a l'octave soit la partie superieure, 
»oit rune des deux parties intermediaires ,soit deux 
4es trois parties prises indistinctement^oitenfin 
Ws trois a la fois . C'est en us ant de ce moyen ,que 
*»Wt joort,en4crivant pour r rchestre,on imi- 



*■■ 



■I 



Par une harmonie a 2 , une harmonie a. 3 • 
Par une harmonie a 3,une harmonie a 4 et a 5 . et 
Par une harmonie a, 4 , tine harmonie a 5 , a 6 
et a sept . 

Revenons maintenant au double choeur N° 2 . 
La reunion de ces deux choeurs peut se faire des 
quatre manieres suivantes : 

1? , Eh doublarit a I' 'octave un choeur par Vautre. 
Dans ce caVTfes-deux choeurs auront une basse com = 
mune, l'harmonie ne sera qu'a trois parties,mais 
elle produira l'ef fet d'une harmonie a. six , parce = 
qu'elle en auratoute la plenitude . (#V 

2° En dormant aux deux choeurs une basse com- 
OTitHcjdoublee a. l'octave . les autre* parties (lesdeux 
tenors et les deux sopranos \ seront diffe rentes ,• 
l'harmonie sera par consequent a cinq parties reel= 
les et produira l'effet d'une harmonie a six . 

3 ? En donnant a chaque choeur une basse parti= 
euliere « les autres parties (les deux sopranos etles 
deux tenors) serontegalement differentes .l'harmonie 

sera par consequent a. six parties reelles , p-e. 

deux Sop ran s . -._;... 

}zwei Soprane 
(i . .. > — a a .. i < —**£ 
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Dass eine 2=stinrige Harmonie wie eine 3=stinugeklingt . 
Dass eine 3 = stimmigeeiner 4=oder 5=stiniigen gleicht.unu 1 
Dass eine 4 = stimmige einer 5 = 6= , und 7 = stimmigen 
ahnlich wird . 

Kehren wir nun zudem Doppelchor N2 2,£uruck . 
Die Yereinigung dieserbeiden Chore kannauf folgende 
4 Arten geschehen : 

1^^'Jnde m der eine CHOR durch den andern in der 
Octave verdoppelt wird. Jn diesem Falle haben beide 
Chore einen gemeinschaftlichen Bass , die Harmonie ist 
nur 3= stimmig, bringt aber die Wirkung einer 6=stim= 
migen hervor , weil sie deren gauze Fiille hat .(*) 

2^r 1 'Jndem man den beiden C hor en einen <f.ememschaft= 
lichen, in der Octave verdoppetten Bass pibt . die andern 
Stimmen, ( die zwei Tenoreund die zwei Soprane ) 
sind verschieden • demnach besteht die Harmonie aus 5 
wesentlichen Stimmen , und macht die Wirkung einer 
6 = stimmigen . 

J—' Jndemje dem Chor ein besonderer Bass yepeben 
wird . die andern Stimmen , ( n'ahmlich die zwei Soprane 
und zwei Tenure) sind ebenfalls verschieden . also ist 
die Harmonie wesentlich 6 - stimmig , z . B . 
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de«% Tenors . 
zwei iTenore • 
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■4f° En donnant a chaque choeur une basse diffe = 
rente , mais en doublant a l'octave les deux tenors 
par les deux sopranos ; l'harmonie seraaquatre par= 
ties reelles ,et fera l'effet dune harmonie a six • p.e . 



4l£Hi- Jndem manjedem Chore einen. andern Bass gtibt , 
aber dabej die2Tenore durch die 2 Soprane in der Oc= 
tave verdoppelt . die Harmonie hat sodann 4 wesentliche 
Stimen,macht aber die Wir kung einer 6=stiihigen ; z. B . 



{.*) Chanter a 1'uNISSO^on a l'oCTAVE ,iont denx choi*» bun differen s 
tes ; double z r triplez , oa <piaaraplez a l'u»lS«WU» troi» p**ti«« d'an T»io, 
^»ons n'obtiendrcz jamais <ju* l'effet detrois parties. M»is>d»(ible( a l'oeta= 
v« chaque partie ,vous obtiendrez Teffetde six yartjes flifWrent** . 



' *) Jm UNISON , und in d*r OCTAVE zn singen , sind zwei sehr verschiedene 
DinEje) raaa verdopple , verdreifache , oder vervierfache 1m UNISON die 3 Stim =. 
men eine* Trio , so wird man doch nie eineandere Wrrkane; » als die eines Trio ho ; 
ren. Aber man verdopple jede Sstinane in der OCTAVE ,nnd man erha^lt den Effekl 
von $ Terschiedenen StimmeW . ■'.;' 
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N2-5. 



Premier Choeur. 

Harmonica cpiatre , 
2 SOPRANOS et 2 ALTOS, 



Second Choeur. 

Harmonie a fuatre , 
2 TENORS et 2 BASSES. 



La reunion deces deux choeurs peut avoir lieu des 
qnabre manures siiivaiites : 

ff lEn donblant la basse a l'octave . les six autres 
parties «ront (Ufferentes . L'harmoni* reelle sera 
a sept, p. e. . . . 



• N?."5. 



Zweiter Chor. 



Erster Chor. 

4 = stimmige Harmonie , 4 = stimmige Harmonie 

2 SOPRANE Hnd 2 ALT. -J 2 TENORE unci 2 BASSE . 

Die Vereinigung dieser zwei Chore kannauf folgeJi= 
de 4 Arten statthaben :, 

l ij] ^ Judem der Bass in der Octave verdoppelt wird 
und die andern 6 Stimmen verschieden sind . Die wesent; 
liche Harmonie ist sodann 7 = stimmig , z . B . 




,D.etC.^4^o. 



2° En fais'ant deux basses differentesetendou- 
blant a l'octave une partie • l'harmonie reelle sera 
a sept parties . 

3 ? En doublant a, l'octave deux parties . Thar - 
monie sera a six parties reelles . 

4? En faisant huit parties differentes; l'harmo= 
nie sera alors a huit parties reelles , p .e . 



6*5 

2 lJS& -Jndem zwei verschiedene Basse g-emacht wer = 
den,iHideine der iibrig-en Stimmen in der Octave ver = 
doppelt wird«.die wesentliche Harmonie ist 7=stimmig'. 

3— "Jndem 2 St i men in der Octave verdoppelt wer = 
den, was sodann eiiie wesentlich 6 = stimmige Harmonie gibt. 

4*»ai-Ju c lemalle 8 Stimmen ver schiedeh sind. da ist 
die Harmonie wesentlich 8 = stimmig-,z.B . 
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Pour faire deux basses differentes eg-alementboiir 
nes,il faut employer le moyen suivant : 
On iuvente d'abord labasse fa plus grave, en ciffrant 
les accords qui doivent raccompagner,p . e . 




Urn zwei verschiedene Basse mit gdeicher Richtig'keit 
zn setzen, muss man folgendes Mittel anwenden : v ■ 
Man erfindet zuvorderst den liefsten Bass ,i\\&em man 
die Accorde,welche ihn beg-lciten sollen ,beziffert.z.B. 

s 6 



5 
4 



ISC 



Ensuite on cree une autre-basse sur celle-ci:selon 
les accords indiques , on chiffre eg-alement cette se 
conde basse : II est clair que ces deux basses doivent 
avoir leurs accords communs ; p. e . 



Hierauf erfindet man einen zweiten Bass fiber jenem : 
gemass den angezeigten Accorden beziffert man audi die= 
sen zweiten Bass . Es ist klar ,dass diese Deiden Basse g*r 
meinschaftliche Accorde haben m'ussen . z.B . 
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Cela etant fait on combine les parties sur les 
de«x basses . Si l'on commencait par combiner dV 
bond les autres parties, avant detablir la seconde 
basse, on epronrerait de grandes difficult^ pour 
la troiiyer . 

N«4\ 



Premier Choeur . 

Harmouiea qnatre, 
3 SOPRANOS et 1 ALTO . 



Second Choeur. 

Harmonie a. quatre, 
3 TENORS et 1 BASSE . 



Pour reunir ces deux choeurs ,on observera de 
meme ce que nous avons indique pour la reunion des 
deux choeurs precedens N" 3« 

N° 5. 



Premier Choeur. 



a SOPRANOS ct 1ALTO, 



Second Choeur 



Harmonie a trois , Harmonie a deux , 



TENOR et BASSE . 



/Dans la reunion de ces deux choeurs , l'harmo = 
nie sera a cinq parties reelles et aura parconse = 
quent deux basses differentes . 

EXEMPLE. 



Jst dieses geschehen , sobaut man iiber diese Basse 
die iibrigen Stimmen . Wollte man die andern Stinimen 
erfinden,ehe noch der zweite Bass festgesetzt ist,so 
wiirdeman,um sodann erst diesen zu finden, grosse 
Schwierigkeiten haben . 

ErsterChor. \. ZweiterChor. 

4= stimmige Harmonie , i 4= stimmige Harmonie , 
3 SOPRANEund 1 ALT": I 3 TENORE imd 1 BASS . 

Um diese zwei Chore zu verejnigen , sind diesel = 
ben Regeln,wie in dem Vorhergehenden N?3. zu 
beobachten . - 

ErsterChor. \ ZweiterChor. 

3 = stimmige Harmonie , v 2 - stimmige Harmonie , 
2 SOPRANEund t ALT. I TENOR und BASS . 

Jn der Vereinigung dieser zwei Chore , bleibtdie 
Harmonie stets 5 = stimmig , und hat also zwei ver = 
schiedene Basse ,\ 

BEISPIEL . 




N°6. 
Premier Choeur. j Second Choeur . 
Harmonie a quatre , j Harmonie a trois ,, 



N°<S. 



ErsterChor. 



, 4 =• stimmige Harmonie, 

H0PRA^0S- 2 ALTOS.i 2 TENOR* et i BASSE. I 3 S QP RA NE nnd 2 ALT' . 

.'. O«tC.N°.4i70. 



ZweiterChor. 



$ = stimmige Harmonie , 
,2 TENORE und 1 BASS** 



L harmonic , dans la reunion de ces 2 choeurs, 
peutetre : 

1? A sept parties reelles , avec deux basses 
differentes . 

2° A six parties reelles , avec une basse com = 
mune , doublee a 1' octave . 

3°. A cinq parties reelles, avec deux basses 
differentes , en doublant a l'octave les deux Te = 
nors par les deux Soprans . 

4? Elle peut meme n'etre qu'a quatre par = 
ties reelles , avec une basse commune , en doublant 
a'l'octave les deux Tenors et la Basse taille . 

Premier Choeur. Second Choeur . 

■ 

Harmonie a deux , Harmonie a trois, 

SOPRANO et ALTO. \ 2 TENORS et 1 BASSE. 

h harmonie, dans la reunion de ces 2 choeurs, 
sera a 5 parties reelles • par consequent avec 2 
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'i 
Bei Vereinigung dieser zwei Chore kaun die Har = 

monie seyn : -- 

ilsm* Von s ieben wesentlichen Stimmen ,mitzwei 

verschiedenen Bassen . 

2**"? Von sechs wesentlichen Stimmen mit einem 

gemeinschaftlichen,in der Octave verdoppelten Basse . 

3— Von fiinf wesentlichen Stimmen , mit zwei 

verschiedenen Bassen , und mit Verdopplung der zwei 

Tenore in der Octave durch die zwei Soprane . 

4— Sogar nur von vier wesentlichen Stimmen,mit 

gemeinschaftlicheniBasse,indemdie zwei Tenore und die 

Unterstimme in der Octave verdoppelt werden . 

• N° 7. 



Erster Chor. 

2 = stimmig-e Harmonie , 
SOPRANund ALT, 



Zweiter Chor. 

3 = stimmige Harmonie , 
v v 2 TENORE und 1 BASS. 



(basses differentes,comme dans Ie double choeur N- 5 . 

N? 8. 
Premier Ghoeur. } Second choeur. 



Harmonie a. trois , Harmonie a quatre, 

2 SOPRANOSet 1 ALTO. \2 TENORS et 2 BASSES. 

L' harmonie , en reunissant ces 2 choeurs , 
sera : 

1°. A sept parties reelles ; par consequent avec 
deux basses differentes. 

2? A six parties reelles, avec une basse com= 
mune , doublee a l'octave . 

39' A cinq parties reelles, avec deux basses 
differentes , en doublant a l'octave les deux Te = 
v nors par les deux Sopranos . 

- 4? On 1 harmonie sera seulement a quatre 
parties reelles , avec une basse commune , en dou = 
blant a l'octave les deux tenors et la basse taille 
la plus grave, c'est a. dire celle qui fait bonne bas= 
*e a 1 harmonie. 



Bei Vereinigung dieser zwei Chore ist die Harmp=" 
nie aus 5 wesentlichen Stimmen hestehend- daher lliit 
2 verschiedenen Bassen,wie in dem Doppelchor N" f> . 

N2 8. ■ 



Erster Chor. 



3 = stimmige Harmonie, 4= stimmig'e Harmonie, 



2 SOPRANE und 1 ALT. 



Zweiter Chor. 



2 TENORE and 2 BASSE. 



Die Vereinigung dieser 2 Chore gibt folgende Har = 
monie : 

1— Von sieben wesentlichen Stimmen, also mit 
zwei'verschiedenen Bassen . 

2— Von sechs wesentlichen Stimmen, mit einem 
gemeinschaftlichen,in der Octave verdoppelten- Basse . 

3i£JH Von fiinf wesentlichen Stimmen, mit zwei 
verschiedenen Bassen, wahrend die zwei Tenore durch 
die zwei Soprane in der Octave verdoppelt werden . 

4tia= Von nur vier wesentlichen- Stimmen der Har = 
monie, mit gemeinschaftlichem Basse,indem die zwei 
Tenore und die Unterstimme , (nahmiich die,welcheden 
guten Bass der Harmonie bildet") in der Octave verdop= 
pelt werden . 

U.etC.N<?4170. 
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Lorsque les deuxchoeurs sont semblables (cest 
a dire qu'ils sont composes Tun et l'autre de So = 
pranu , Alto , Tenor et Basse ) il est clair qu en les 
reunissant i" harmonie peutetre : 

1? A quatre parties, dans cecas le premier 
chopur double simpiement le second a funisson ; 
cest lamaniere la plus ordinairement employee 
<le no* jours , comme nous 1 avons remar que . 

.2'.' A sept parties reelles .dans ce cas lunetlau= 
tre choetir chantent la nienie basse . 

3" \ huit parties reelles, chaque chocur a a = 
Iors sa basse particuliere,cette derniere version a 
ete souvent pratiquee par les&nciens; 
En voici un exemple; 



Wenn beide Chore einander gleich sind , ( das heisst , 
wenn jeder derselben aus Sopran, Alt , Tenor und Bas s 
besteht,) soistesklar,dassderen Vereini&ung; fol^eiide 
Harmonie jeben kann : ' 

±isn> Vierstimmig' ; in diesem Falle verdoppelt der 
erste Chorden zweiten einfach im Unison ; diess ist , 
wie wir schon bemerkt haben , die heutzuta^e am hau=. 
fig-sten ang'ewandte Art . ~ 

2*s»iVon 7 wesentlichen Stimmen . in diesem Falle 
singen beide Chore den Bass gemeinschaftlich . 

3-ii^ Von 8 wesentlichen Stimmen . jeder Chor hat 
da seiiien eigenen Bass . Diese letzte Gattung ist von den 
Alten haivFigf an^ewendet . worden ; 

Hier davon ein Beispiel : 




1/ harmonie de ce double choeur est faite surles 
deux basses suirantes : 

u .> - 5 6 6 

rremiere Basse 

Ersler Bass . 
SceonAe Basse . 



Die Harmonie dieses Doppelchors ist anf fol^eii: 
de zwei Basse jebaut r . 

6 2 7 5 6 7 7 




v. 
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66. Anmerltung' des Ubersetzers . Wir fiigen hier,a]s Probe, wie die Alten die Uoppelchore beinutzteii,das beruhin- 
te MISEREKE des ALLEGRI bei, welches,ungefahr in dem Jahre 1630 componirt ,. seither j'ahrlirh in der 
Ch.arwoche in der . Peter skirche zu Kom mit einer stets bewunderten WirJtung aufgefiihrt wird . 
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II n est pas difficile de faire deux basses en ein= 
ployant le precede que nous avons indique plus 
haut .La basse la plus grave est la plus importaiu 
te, e'est sur elle que repose Tedifice de l'harmo = 
nie:par consequent e'est elle qui doit faire toutes 
les cadences regulieres et determiner le repos fi = 
nal . La basse superieure ^celle qui se trouve audes = 
sus de la plus grave) , n'est pas assujettie acetteregle 
lorsquelles marchent reunies . ainsi,il rf est pas ne = 
cessaire que la cadence finale se fasseavec les deux 
basses coiiime dans cet exemple : 

22 
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■ ainsi que les anciens font toujours fait par exces 
de serupule . II suffitque la Basse la plus grave 
fasse la cadence reg-uliere Re Sol,rautre basse peut 
terminer dans ce cas de f une des 3 manieres suivantes : 
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Es ist nicht schwer , zwei Basse zu machen, wen man 
das,vonuns f riiher angezeigte Verfahren beobachtet . 
Der tiefste Bass ist der wichtigste , denn auf ihm ruht 
der gauze Bau der Harmonie : daher mussen von diesem 
alle regelmassigen Cadenzen, und der Schluss = Ruhe = 
punkt gemacht werden . Der hohere, (iiber dem tief = 
sten stehende) Bass ist dieser Reg-el nicht unterwor = 
fen , ausgenommen wenn beide vereinigt zusammen ge = 
hen; demnach ist es nicht nothwendig,dass die Schluss = 
cadenz von beiden Bassen so,wie in folgendem Beispiele: 
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ausgefiihrt werde ,obwohl die Alten, aus zu grosser Ge = 
wissenhaftigkeit, sie stets auf diese Art machten . Es 
reicht hin,dass der tiefste Bass die regelmassigeCadenz 
D-G,hervorbringe,undder hbhere Bass kann in diesem 
Falle auf folgende 5 Arten schliessen : 
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On ne doit faire usage de latroisieme version 
que rarement . elle est bojine dans les huit doubles 
ehoeurs que nous avons proposes, oil les Altos font 
la basse reguliere du premier choeur, p.e . 
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Von der dritten Art darf man mir selten Gebrauch 
machen 5 sie ist gut in den 8 Doppelchoren, welche wir 
festgesetzt haben,wodie Alto's den regelmassigen Bass 
des ersten Chors bilden . z. B . 
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jNoiis avons dit que le style rigoureux etait consa^ 
ere a la musique d^Eglise^accompagnee seulement 
de l'orgue ; en effet,avant le dix-huitieine siecle 
on ne se servait que de cet instrument pour soute- 
nir les voix,et les maintenir dans leton. Dans le 
rite grec, les instrumeiis I meme Forgue) sont 
proscrits . Tout ce qn'on chante dans les temples 
ou ce rite est en usage , s'execute sans mil accom = 
pagnement ... Les ehanteurs d'egliseen Russie,ont 
une grande reputation par lamaniere dont ils 
chantent la musique avec purete et exactitude, sans 
etre soutenus par mi instrument quelconque.Mais, 
comme les i$istrumens ont toujours ete en usage 



Wir haben gesagt, dass der strenge Styl nur der,ein - 
zigvon der Or gel begleiteten Kirchenmusik gewidmet- 
war • in der That bediente man sich vor dem 18iH! Jahr= 
hundertenur dieses Jnstrumentes urn die Menschenstim =. 
men zu unterstiitzen, und in der Intonation zu erbal= 
ten . Jn der griechischen Kirche sind alle Jnstrumente, 
( selbst die Orgel) verbothen . Alles,was man in den 
Tempeln dieses Glaubens singt ,wird ohnealle Beglei=. 
tung ausgefiihrt . Die Kirchensanger in Russland sind 
sehr beruhmt wegen der Art, wie sie die Musik , ohne 
Hilfe irgend eines Jnstrumentes , mit Reinheit und Ge= 
nauigkeit vortragen . Aber da die Jnstrumente in den 
Tempeln von fast alien civilisirten, alten und neuen 
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( dans les temples de presque tous les peuples civili= 
i 
sex tant modernes qu'anciens, il n'y a pas de raison 

de les exclure de noscultes religieux . Les instru = 

mens a vent sont snrtout tres.propres a. l'accompa = 

gnement du style rigoureux . Les instrumens a cor= 

de» ( si Ton en excepte les contrebasses ) produisent 

an effet mesquin dans un grand vaisseau . 

Les instrumens dont out pourrait tirer un grand 

parti dans le style rigoureux, sont les suivans • 

L'Orgne, les Rassons , les Contrebasses , (aux= 
quelles on pent ajouter des Violoncelles) les Haut= 
bois^les Clarinettes, les Flutes, les Cors et les 
Cors anglais . ... • ' 

Dans le style rigoureux, il faut eviter defaire 
usage des instrumens de percussion . 

En mariant adroitement les instrumens a Tent 
avec lechoenr,on obtiendrait des effets heureux 
•t nenfs . Le plain chant, noye dans les imitations, 
les canons et la masse des voi* qui l'accompagnent, 
ressortirait de cecahos, en le doublant, a l'unisson 
on a Toctave , par une partie des instrumens a vent. 



fi n dialoguant le choenr avec des instrumens a 
rent, on pourrait imiter, d'une maniere piquante, 
l'effet d'un double ch«ur. Mais il faudrait dans ce 
cm traitor les instrumens comma les voix,emplo = 
>er le style rigoureux /et observer, en reunnissant 
les deux masses, ce que nous.avons dit au sujetdela 
reunion Aes deux chaurs . On troUvera V lafi„ de 
cetteSK partie , un exemple surcette proposition 
suivi dune fugue a deMx choeurs . . - . • 



Vblkern stets im Gebrauch Waren, so gibt es keinen 
Grund, sie von unserem religibsen Dienste auszuschliesr 
sen . Vorziiglich sind die Blasinstrumente zur Beglei = 
tung im strengen Style geeignet • Die Saiteninstrumen= 
te 7 mit Ausnahme der Contrab'asse,) bringen indem gros= 
sen Kirchenlocale einen allzu kleinlichen Effekthervor. 

Die fiir den strengen Styl am vortheilhaftesten zu be_ 
niitzendeii Jnstrumente sind die folgenden : 

Die OrgeI,die Fagotte, die Contrabasse, ( welchen 
man die Violoncells beifiigen kann,) die Oboen,die Cla = 
rinetten,die Platen, die Corni und die englischen Hor = 
ner. ( Corni di Bassetto ). 

Jm strengen Style muss man den Gebrauch der Larm. 
instrumente vermeiden . 

Bei ehier geschickten Vereinigung der Blasinstru = 
mente mit dem Chor w'urde man sehr gliickliche und neue 
Wirkungen hervorbringen . Der Choral, sonst gewbhn= 
lich ganz erdriickt durch die Jmitationen , Canons,und 
die ihn begleitende Stimmenmasse, wiirde aus dies em 
Chaos hervortreten , wenn man ihn im Unison oder in 
der Octave, durch einen Theil der Blasinstrumente ver= 
doppelte . ' 

Durch eine Dialogisirung des Chors mit den Bias = 
instrumenten konnte man auf eine anziehendeWeise die 
Wirkungeines Doppelchors nachahmen ..Aber in diesem 
Fallp mussten die Blasinstrumente wie dieGesangstim = 
menbehandelt , im strengen Satze geschrieben,undbei 
dieser Vereinigung sonst nochalles beobachtetwerden, 
was wir iiber den Vereiii der zwei Chore bereits gesagt 
haben. Zu Ende dieses funften Theils wirdmanein 
Beispiel iiber diese Aufgabe f inden , welehem eine doppelr 
chbrige Fuge nachfolgt . _ * 



.67. Anmerkung des Ubersetzers . Eine eben so leW;.* , 
^hm Componiren vo« Choralen fUissig «bt J^ * «8™«h-. Beschaftigung ft, den ScluUer -, t ^ wenn 
«^ . Obwohl das JhUressede* Chorals ^^f" 1 - 1 * 1 ^-^" ^ t ^* T Wi W* gefonden warden 
-<» *C-K—-^ Oe,„ s Jeg en , W rtfcrt £^*" 1 ^^.^ ™.^in toO*^^. 

™»«e^lle Sprnnge moglichst verm e i de nd^ F«br«ng der Mittel-- 
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stitnmen und des Basses bildet schon eine Melodie . Wir fiigen hier noch als Muster einige C horale aus verschiede = 
nen Zeitaltem bei , 



N 2 1. Von Heinrich Jsaak, Kapellmeister des Kaisers Maximilian I. componirt im Jahre 1490 




1 



N? 2, Von Claude Goudimel. Kapellmeister in Lyon . ( starb 1572.) 
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N9 3. Kyrie eleison, von M. Luther . ( um 1540.) 
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n N?4. Von Palestrina. ( starb 1594.) 

/ Adagio. _ <*> f* 
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IV. 

ECLAIRCISSEMENS SUR l'hARMONIE DANS 

LE STYLE MODERNE,pUI PEUT OU GUI DOIT 

RECEVOIR DEUX BASSES SIMULTANEES 

DIFFERENTES. 

Toute harmonie doit avoir une basse correcte . il y 
a ties cas , oh elJe peut et doit meme en avoir deux si = 
multanees dit'ferentes . Dans l'article sup le style ri = 
goureux , nous avons indique comment on obtient 
ces deux basses pour faire chanter en meme temps 
deux clururs differens qui les exigent, deslorsquils 
sont places a une certaine distance l'un de 1' autre • 
II nous reste ici a donuer des eclaircissemens sur 
l'emploi des deux basses dans la inusique moderne. 



IV. 



KEGLE GENERALE. 

line hannonie a deux, a trois ou a quatre par = 
ties reelles , destinee a etre executee par des voix 
on des instrument solos, doit avoir une basse correc 
te abstraction faite de l'orchestre qui accompagne 
cette harmonie et qui doit de son cote avoir une bon= 
ne basse. La meme regie s'observe pour le* mor = 
ceaux d'ensemble et les choeurs accompagne.s par 
Torchestre dans la musique dramatique . 

Lorsqu'on reunit la masse des instrumens avent 
acelle des instrumens acordes, il faut donner a 
chacune de ces masses une bonne basse , de meme 
que si piles .s'executaient isolement . (*) 

D^apres cette regie, et dans tons les cas precedens, 
il faut toujour s avoir ou deux basses, ou aumoins 
une basse commune , ce qui n'est pas toujours pra- 
ticable . Nous allons eclaircir cette matiere par 
des exemples ; 

Voiei une harmonie pour quatre voix, destinee a. 
< etre accompagnee par forchestre : 



ERLAUTERUNGEN UBER DIE HARMONIE IM 
MODERNEN STYLE, WELCHE ZWEI VERSCHIEJ)E = 
NE,GLEICHZEITIG AUSZUFUHRENnE BASSE ER = 
H ALT EN KANN ODER MUSS . 

Jede Harmonie muss einen regelmiissig richtigen Bass 
haben .es giht Falle,wo sie deren zwei verschiedene zu = 
gleich haben kann,und sogar haben muss . Jn dem Ah = 
schnitt iiberden strengen Satz haben wir aiigezeigt,wie 
man diese zwei Basse hervorbringen kann ,um zu gleicher 
Zeit zwei verschiedene, dieselben ertbrdernden Chore zn= 
sammen singen zu lass en , wenn diese letzteren durch ei - 
nen gewissen Raum von einander entfernt sind.Esbleibt 
uns hier noch iibrig,die Erlauterungen iiberden (iebrauch 
solcher 2 Basse in dem neueren (moderuen') Style zu %ehen. 

ALLGENEINE REGEL . 

Eine Harmonie von 2,3,oder 4 wesentlichen Stim= 
men,welche bestimmt ist von menscblicheii oder insfru= 
mentalen Stimmen Solo ausgefiihrt zu werden , muss 
fiir sich einen guten Bass haben, abgesehen von dem , 
diese Harmonie begleitenden Orcbester, welcbes seiner 
Seits ehenfalls einen guten Bass haben muss . Dieselbe 
Kegel ist auch in den vom Orchester begleiteteu Ensem = 
ble=Stiicken und Choren in der dramatischen Musik zu 
beobachten . 

Wenn man die Masse der Blasinstrumente niit jener 
der Saiteninstrnmente vereinigt , so muss man jeder die= 
ser beiden Massen einen guten Bass gehen, so,als ob jede 
einzeln fur sich ausgefiihrt werden miisste . (-.-) 

Nach dieser Regel, und in alien vorhergehenden Fal = 
len muss man entweder einen doppelten ,verschiedenen , 
oder einen gemeinschaftlichen Bass haben.; der letztere 
ist nicht immer anwendbar . Wir wollen dies en Gegen ~ 
stand durch Beispiele verdeutlichen . 

Hier ist eine Harmonie fiir 4 Meiischenstiinen,welche 
bestinit ist, vom Orchester accompagnirt zu werden ; 



(-'.') l.orsiprnn ecrit pour l'orchestre , en doublant par les instrumens a vent 
les parties dedfcssus des instriimens'a cordes , onaffaiblit d'autant la basse, 
(•'est y>our<(uoi il faut observer .le doubter la basse dans U meme proportion 
ji.ir les instrumens a venl <(ii.ui,l on ne leur donne pas une basse uifferente . 



V """) Wenn tnimfm Wrcheitersatre , die oberen Stimmen der Saiteninstrumente 
durch die Rlasinstriimente verdoppelt ,so schwacht man um eben so viel den Bass . 
Daher muss man sichs ane,elee,en seyn lassen , den Bass in gleichem Verhaltniss 
durch Klasinstrumente in verdopptln , wenn man ihnen keinen zweiten ,verschiede: 
nen Bass ^ibt . 
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Frcnu'er Sopran 
Erster Sopran . 

Second .Sopran 
Zweiter Sopran 

Tenor . 



Baste .Taille. 
Bass . 




Eii accompag-nant ce quatuor par l'orchestre , la 
basse de ce dernier peut simplement doubler labasse 
taille ou a Funisson,ou a f octave, ou en simplifiant 
la basse taille, ou en la hrodant par des notes ac= 
cidentelles, quand on le juge a propos. Dans ces 
qu^tre cas , il y aura Basse commune entre Torches = 
tre et les voix . Ainsi,en simplifiant la basse taille , 
on obtiendrait le resultat suivant : 



Vereinfachter Bass des yorigen Beispiels . 



Jndem man dieses Ouartett mit dem Orchester be = 
gleitet, so kann der Bass des letzteren ejufaeh den Bass 
des ersteren im Unison oder in der Octave verdop peln • 
oder er kann den Gesangbass vereinfachen ; oder er kann 
auch; wenn manes fiir gut findet ,'denselheii mittelst 
derDurchgangsnoten & .. verzieren . Jn alien dies en 4 
Fallen besteht zwischen dem Orchester und den Men = 
schenstimmen em ^emeinschaftltcher Bass . So erh'altman, 
bei Vereinfachung des (>uartettbasses,den folg-enden : 




On brode souvent l\ine des deux basses ,n'im = 
porte laquell*, s elon que le compositeur veut don^ 
ner pins ^importance et plus de chaleuralW qtfa 

: Tautre . CVst de cette maniere que l'on concoit or = 
dinairement les deux basses en accompagnant par 
l'orchestre les niorceaux d'ensemble et les choeurs . 

■ Vdici deux exemples d\ne harmonie a quatrevojx, 
«T»i a deux basses difftrentes , c'est a dire qu 1' or = 
chertre fait une autre basse que le chant . dans ce 
«H U* Wponi* est a cinq parties belles i 



4... 



Man verziert oft einerl der beiden Basse, (gleichviel 
welchen,)je nachdem derTonsetzer dem einen oder dem 
andern mehr Wichti&keit und Belebtheit geben will . 
Auf dies e Artists, das s man gewohnlich die beiden B'as= 
se zu setzen pflegt, wenn das Orchester die Ensemble = 
Stiicke und ehiire zu begieiten hat . 

Hier sind zwei Beispiele einer 4=stimigen Harmonie, 
Welch* zwei verschiedene Basse hat ,nahmli c h indem das 
Orchester einen andern Bass,als die Sin ff stimmen,au S = 
f%rt, mdiesemFalle ist die Harmonie wesentlich 5 * 
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. Basse dn chant . 
Bass des'ttesan= 

ges. Kr 

Basse Ae 1 orchestre. 

Bass des Orches -^[^ft 
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Voici un exemple d\m trio pour trois voix ou trois in= 
strumens a vent so£os,mec deux basses differentes . 
) Lento 



Hier das Beispiel eines Trio fiir 3 Menscheiistimmen,oder3 
Blasinstrnmente^/o 5 mit 2 verschiedenen Bassen . 



N? S. 

Basse du chant , 
ou l r f basse . 
Bass cles (iesan^s , 
*ass . 



Basse d« l'orchestre 

' on 

Rs»»s 

■flirt 2'T Bass . 



i2? ha,, e . (pro 
i des Orchtsters (P~ 
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OBSERVATIONS SUR LES TKOIS EXEMPLES 
PRECEDENS, 

D'apres la regie que nous arons donnee,on peut 
sup primer la basse forchestre quand on le juge a 
propos . Lorsqu'il ja. deux basses cliff erentes ,f har= 
monie eprouve uneautre modification, et les voix 
se detachent mieux.de l'orchestre . II fautajouter 
a cela le merite de la difficult e vaincue'. 

Dans Texemple N? 2, la basse taille , ( c 1 es t 
a dire la basse dn quatuor chantant ) ,est trop pre = 
^ (iominante pour qu'elle puisse etre douhlee par l'or = 
*chestre,menie'en la simplifiant . Une seconde .basse 
(differente de la premiere)est done ici necessaire . 
cequi rend f harmonie a cinq parties reelles . 

•Si f orchestra donblait la premiere basse dans 
fexemple N? 3,ce serait ala distance de deux octaves 
(en egard aux centre-basses) . il y aurait grand incon, 
. venient a doubler la basse du trid par les basses dW 
chestre, si ce trio etait execute k lWave superieure 
parde s in s trninens"avent ; aus S i le compositeur fe-_ 
ra-t-il mieux de donner deux basses diff erentes a 
son harmonie, lorsqu'il voudra accompagner p 
I orchestre nn semblable morceau . 

Une seconde basse, ajoutee a une harmonie deja 
««e,est ph, facile a trouver pour accompagner „„ 
a- que per accompagner „» trio , elle serait plus 
<htflClIe e,1COre ™ ^gissait d'accompagner un 
q«atu„r. Po„rlatro„ver,il faut connaitre parfai - 
tement I harmonie et les principes de la bonnebas- 
»; employ frequemment de courtes pedales.savoir 
?Wer a p r op 0sunep5Ulse ., en(lre de terns en t'ems , 

ajoutant aih si «ne sccond|J w ^ ^ ^ 

^.^^«»^ou«q„atUor,et^ qu ^ 0run 
•nntetto, sans compter les autres partiawC. 

a 1 «cave, SOlt a l'„„i S so„,soit en ,„ ^ 

«-nlesbrodant, se l on ^ 0nlcjuffekp ; opo ^ 



jar 



con= 



^a seconde basseest toujours difficile atrouver 
lorsqu o„ la cherche p 0ur tt » morcean fait , w 
* -II est pl„ s facUe de Mr , deux basjes dim ^- 

*• (toutes deux riches et interressantes) en com I 
-T»-» par les creer toutes deux, sa ns Lcupe', " 
<» akord de S autres parties . 
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BEMEKRUNGEN USER DIE DREI VGKSTEHENDEN 
' BEISPIELE . 

Nach der von uns gegebenen Regel kann man, wenn 
man es fur gut findet,denOrchesterbass we glass en. We ii 
zwei verschiedene Basse da sind ,s-o erleidet die Harmonie 
eine Veranderung ,-und die Stimmen sondern sich vom 
Orchester besser ab . Aueh muss man einem solchen Sst- 
ze das Verdienst einer uberwundenen Schwierigkeit zuer = 
kenn'en . 

Jm Beispiele N2 2 ist der-Basp des Singquartetts alU 
zu vorherrsehend , urn durch das Orchester verdoppelt 
werden zit konnen , selbst wenn man ihn vereinfachenwolL 
te . Demnach ist ein zweiter ( vom ersten unterschiedener) 
Bass hier nothwendig . wodurch die Harmonie fiinf we = 
sentliche Stimmen erh'alt . 

Wenn im Beispiele N23 das Orchester den ersten Bass 
verdoppeln wollte, so geschehe diess in der Entfernulig 
von 2 Octaven (m Hinsicht auf die Contrabasse . ) es ware 
schwierig , den-Bass des Trio durch die Orchester basse zu 
verdoppeln, wenn dieses Trio durch Blasinstrumente in 
einer hohen Octave ausgefiihrt wurde ; daher wirdderTon- 
setzer besser thun, seiner Harmonie 2 verschiedene Basse 
zu geben,wenn er einen ahnlichen Satz durch das Orche S ; 
ter begleiten las sen will . 

Ein,zu einer schon bekannten Harmonie beigefiigter 
zweiter Bass ist leichter zu finden , wenn man ein Duo , 
als wenn man ein Trio zu begleiten hat . noch schwerer 
ware seine Erfindung , wenn es sich darnm handelte,ein 
Ouartett zu begleiten . Urn ihn OT finden, muss man die 
Harmonie ,und die Grundsatze eines guten Basses genan 
Wen , oft We Orgelpunkte anbringen . zu reenter 
Zeit ei»ePa„,e anzuwenden wissen. von Zeit zu Zeitdie 
Harmonie der Solostimmen weniger vollstimmig machen; 
«... Jndem man dergestalt einen Bass beifugt , macht man 
auseanem Duo ein Trio, aus einem Trio ein Ouartett ,«„d 
a»s exnem Quartett ein Quintett , aha. die andem Orches -. 
terstxmmen zu rechnen , welche mehr oder minder die Solo= 

^7^ 7 nUn ln ^ OCiaVC ' 0(ier im Uniso » • <*°* in 
aerenVerexnfachung^derauchinderenVerzierung , so 
wxemanes eben ^gemessen f in det, verdoppeln 

Der zweite Bass ist imerschwerzufinden^weA mui ihnzu 
enxem schon fruher vollendeten Satze erst aufsuchen soil . 
de", J JV ZWCi V ' rSCMede - Bi... , ( und zwar bei-_ 

Z£ Z r t ! "f iUtereSSant } ZU «*«, wen -n 
^t-fa»gt, sl e be.de zugl eich n e r finden,ohne sich 

n orem mxt den andem Stimmen ab,„geb,„ . 
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Voici un exemple.de deux- basses chif frees , des = 
tinees a etre executees ensemble : 

Andante 
A,ou premiere basse . 
A,otler.der erste Bass . 

B,ou seconde basse . 
B, oiler tier xweite Bass, 

Supposons qu'un organiste soit charge dexecuter 
la basse A,et qu'un autre organiste execute en meme 
temps la basse B ; les deux, jouant ensemble,feraieiit 
entendre 1 harmonie suivante, selon les chiffres indi = 
ques : 



Premier Orgue 
Krsle Orgel . 



eei 

Hier ein Beispiel von 2 bezifferten , mit einander zti= 
gleich auszufuhrenden Bassen : 



Nehmen wir an , dass ein Organist den Bass A,undein 
anderer Organist den Bass B zugleich ausfiihren miiss = 
ten . beide zusammen wiirden, der angezeigten Beziffe - 
rung- zufolge , die nachstehende Harmonic hervorbringen: 



Second Orgne , 
Zweite Orgel 




) Bass'B 



En analysant cet exemple on trouve : 

.12 One chaque orgue fait one harmonie cbrrecte, 
ce qui doit etre . 

2? Que la main droite da premier organiste fait 
de temps en temps des octaves avec la basse du second 
or gue,et vice- versa . Cette licence est permise dans la 
inusiqiie modcrne sous les conditions suivantes : 

1? Lorsque la masse de sons' est suffisante pourimi= 
ter line harmonie a huit parties au moins . 

2" En observant que les deux octaves n'aient pas 
lieu entre les parties extremes de Y harmonie . 

Sons ces deux conditions , cette licence niest dau = 
cone consequence, parceque Toreille ne petit dis - 
tinguer les octaves dans tine grande masse de sons , 
et quelle ne pent ,par la meme, en etre choqtiee . 

Pour faire usage de cet exemple, il faut que les 
deuxorgues soient places a une certainedistance 
1 un de f autre, sans quoi Tune des deux masses d har- 
monie deviendrait non seulement inutile, maisiiui = 
rait encore a Teffet de Tautre . 



Wen man dieses Beispiel zerg!iedert,so findet man : 

li£2! Dass jede Orgel eine vollkommene richtige Har = 
moniebildet , ( was auch seyn muss ;) 

gj*>u Dass die rechte Hand des ersten Organisten bis = 
weilen mit dem Basse der zweiten Orgel Octaven bildet , 
mid timgekehrt. Diese Freiheit ist in der modernen %i- 
sikunter folgenden Bediiiguugen erlaubt : 

1— Wenndie Masse der Tone hinreichend ist,umeine 
wenigstens 8=stimmige Harmonie uachzuahmen. 

2— Wenn man beobachtet,dass die 2 Octaven nicht 
in den aussersten Stiihen der Harmonie statt finden . 

Untcr diesen zwei Bediiiguugen ist diese Freiheitron 
keiner Bedeutung , weil das Ohr in einer grossen Ton = 
masse die Octaven nicht unterscheiden ,und daherdurch 
dieselben nicht beleidigt werden kann . 

Um von diesem Beispiele Gebrauch zu machen , nr'uss- 
ten die zwei Orgeln anf eine gewisse Weite von einan = 
der entfernt stehen,,weil sonst die eine der beidenHar= 
moniemassen nicht nur unniitz , sender n auch der Wir = 
kung der andern sch'adlich sejn wiirde . 
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Lorsque les deux Basses sont en contrepoint dou - 
ble,(*) ( comme les deux precedens) on peutlesreii: 
verser ou les croiser, p.e. 

; i 

Les deux basses 

renversees . 
Die beiden Basse 
umgekehrt . 



Les denx basses 

se rroisant . 
Uie beiden Basse 
sich kreuzend . 



Deux basses differentes peuvent servir : 
1°. A un double Duo. 2°. a un double Trio-5^ 
a un double Choeur ; 4? a. un niorceau pour deux 
Orgues . 5? a un Choeur et un Orchestre . 6°. a un 
morceau d'lnstrumens a vent et d'Instrumens a 
cordes , surtout quand les deux masses sont eloi = 
gnees l'uiie de 1' autre ; 7? a un morceau pour deux 
Orchestres . 8? Pour accompagner par deux Orgues 
ou par deux Orchestres un choeur a l'musson .Nous 
dounerons ici un exemple de cette derniere propo= 
sition . 

Voici un chant religieux, sous lequel on a con- 
cu deux basses chif frees et en Contrepoint double , 
qui peuvent d'abord etre executes par deux orgues, 
places ( dans une cathedrale ) a une grande distance 
l'un de r autre, etentre lesqueLsle choeur (chantant 
a rumsson ou a Foctave Y'se trouve : 

Premier Orgue , 

Erste Orgel . 

Chant . 



Cresang . 

Second Orgue . 
fcweite Orgel . 



Wenndie beiden Basse iro doppelten Contrapunkt ge = 
setzt sind,6>')(wieDei den beiden vorhergehenden B'eispie- 
len der Fall ist,) so kann man sie umkehren oder kreuzen, z,B. 



Zwei verschiedene Bjisse konnen dienen : 
1*ms Z u einem Doppel = Duo . 2 l -2m zu einem Doppel = 
Trio . 3-^- zu einem Doppel = Chor . 4-^ zu einem Ton= 
stitcke fiir zwei Orgeln . S^^^zu einem Chor und einem 
Orchester . 6^ zu einem Tonstiick fiir Blasinstrumente 
und Saiteninstrumente,vorzug-lich wenn diese beiden Masr 
sen von einander entfernt gestellt sind . 7— zu einem 
Btucke fiir zwei Orchester,. 8^21 um einen Chor im Uni- 
son durch zwei Orgeln,oder zwei Orchester zu beglei = 
ten . Uber diese letzte Aufgabe geben wir hier ein Bei = 
spiel . 

Hier folgt ein religioser Gesang, miter welchem zwei 
verschiedene Basse im doppelten Contrapunkt gesetzt 
sind, die , ( in einer grossen Kirche ) auf zwei,sehr weit 
von einander entfernten Orgeln zngleich ausgefuhrt.wer^ 
den konnen, und zwischen welche der, (im Unison oder 
in der Octave singende ) Chor gestellt ist : 




1 .. 



«J}*H>«i. suivwu^t^u, ^ conjoint double 



D,et C K« 4S0 ^ *" nad,f0l 8 en ? en > -"'"aoppelten Contrapunkt hand.lnd.n Th*il 

^^***<W. dieses Werks. 
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Voici le meme chant avec ses deux basses,acconi= 
pa^ue par deux orchestres nombreux, places auxdaix 
extremites du choeur : 

Flutes. 
Floten. 

Hautbois , doublant le chant a 1'unisson . 
Oboen , welche den Gesang im Unison yerdoppeln . 

Clarinettes en VT. 
Clarinetten in C . 

Cors en Ut, doublant; le chant a 1 octave . 
*f< *f* Horner in C,welchederiGesang in der Octave verdop: 

Bassons . 
Fagotte . 

Premiers Violons. 
Erste; Violinen . 

Seconds Violons. 
Zweite Violinen . 

Altos . 
Violen. 

Violoncelles et Contre-basses. 
Violoncell's und Contrabasse . 

Chant ,ou choeur general des femmes et des hommes . 
Gesang, oder allgemeiner Chor der Manner und Weiber . 

Flutes . 
Floten . 

Hautbois, doublant le chant, a lunisson. 
Oboei^welche den Gesang im Unison verdoppeln. 

Clarinettes en VT. 
Clarinetten in C . 

*' Cors en Ut, doublant le chant a l'octave . 
gj S3 Homer in C,welche den Gesang in der Octave verdop: 



66% 
Hierfolgt nun derselbe Gesang" mit seinen 2 Bassen , 
beg-leitet von 2 zahlreichen Orchestern, welche an den beu 

den ausser sten Enden des Chors aufg'estellt sind : 
Moderate. ' - m ._ /^ n 
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Bassons . 
Fagotte . 


c 


Premiers Violons . 






Erste Violinen . 






Seconds Violons . 






Zweite Violinen '. 




• 


Altos. 






Violen . 



Violoncelles et Contre-basses. 
Violoncell's und Contrabasse . 
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Afin de bien compreiulre ce travail , il faut-se re : 
presenter les deux Orchestres assez eloignes lim de 
1' autre pour quune grande quant it e" depersonnes 
puisse trouver commodement place entre les deux . 
Les auditeurs places pres de l'Orehestre A,n , enten= 
dront que tres faiblement (ou pas du tout ) l'Or = 
chestre B et vice- versa . Les Octaves qiiunOrches: 
tre fait avec l'autre, nesont done d'aucune conse - 
quence pour eux . et les auditeurs , qui pourraient 
entendre les deux Orchestres a la fois , seront trop 
frapp es et absorbes par cette masse extraordinaire 
de sons, pour qu^il leur soit possible d'en distill = 
pier les details • 

Voici encore un exemple dii meme genre (avec 



66S 
Vm diese Arbeit vollig zu verstehen,nmss man sich die 
zwei Orchester weit genug von einander entfernt vorstel = 
len,um zwischen denselben fiireine grosse Menschenzahl 
bequemen Kauni zu lassen . Die,zun'achst dem Orchester 
A stehenden Zuhorer, werden das Orchester B nur sehr 
schwach, ( oder gar nicht) vernehmen, und so audi umge- 
kehrt . Daher sind die Octaven , welche ein Orchester niit 
dem andern macht , von keiner storenden Wirkung fur sie- 
und diejenigen Zuhorer, welche am giinstigsten gestellt, 
beide Orchester zusammen in ihrer Gesammtwirkung ho = 
ren kdnnen, werden durch diese ausserordentlicheTonmasr 
se zu sehrhingerissen und nberwaltigt,um im Stande zu 
seyn,solche Einzelnheiten wahrzunehmen . 

Hier nochein Beispiel selber (rattling ( mit zwei con = 
deux basses en Contrepoint,) qui pent serviraun I trapunktirten Bassen,) welclies zu einer "ahnlichen Aits = 
travail semblable : I arbeitung dienen kann . 

e 



Premiere Basse . 
Erster Bass . 

Chosur general a funis 

son ou a 1'octave . 
AllgemeinerChorim Uni= 
son oder in der Octave 

Seconde Basse, 
Zweiter Bass • 



Pfe^ 



Chant religie 
Religioser Gt 
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II ii est pas necessaire que les deux basses soient 
toujours en Contrepoint double .Voici un exemple 
ou elles ne spnt pas en Contrepoint : 

OhererBas. . f *. j, <> $ +4 



Es ist nicht nothwendig, dass die 2 Basse stets im dop- 
pelten Contrapunkt gesetzt seven . Hier ist ein Beispiel , 
wo sie nicht contrapunktirt sind : 

& g «> 6 

I 




II est clair que ces deux basses nepeuvent ni se 
renverser-ni secroiser: dans ce cas ,ily anne basse 
grave (ou infer ieureVet une basse haute ( ou supe = 
Heure) qui ne peuvent changer de place . 

U.et C. 



Es ist klar,dass diese* 2 Basse sich weder umkehren noch 
krenzen lassen : in diesem Falle besteht also ein unterer 
(schwerer)Bass und ein hoher (oder leichter) Bass , welche 
beide ihre Lage nicht mit einander verwechseln konnen . t 
N?+170. 
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Commeles occasions se presententatous mo = 
mens dans la pratique moderne^emplover 2 bas = 
ses differentes et simultanees , nous conseillons aux 
Aleves de s'exercer debonne heure a chercher ces 2 
.basses . Ce que nods avons dit a ce sujet dans cet ar= 
tide et dans celui sur le stvle rig-oureux ,est plus que 
suffisant pour leur donner des eclaircissemens ne = 
cessairesacesujet . Cet article est encore l'un de 
ceux qui n'ont pas ete traites jusqu'a present et qui 
manquait essentiellement a Tart . 

Les Compositeurs qui 6nt precede le dixhuitie; 
mesiecle nousont laisse (dans leur s doubles chueurs) 
desexemples dedeUx basses simultanees qui n*ont 
pas dii leur couter beaucoup de travail: il vaut mieux 
dn nioins le croire ainsi , plutot que de penser qu -ils 
aient peche par ignorance .Voici quelques echantil= 
Ions dune double basse du dixseptieme siecle : 

N?l. 



1" Basse. 
l'\ r Bass . 

2! Basse. 
a 1 *.' Bass . 



De Falestrina , 
Von Palest r ina. 
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Da in der modernen Ausubung- sich alle Aug-enblicke 
Geleg-enheitendarbiethen,zwei verschiedene Basse zu = , 
g-leich anzuwenden , so rathen wir den Schulern,sich friih= 
zeitig- zu iiben, diese zwei Basse aufzusuchen . Das,was 
wir hieriiber in diesem Abschnitte , so wie in jejiem vom 
streng-en Satze g-esagi; haben,ist mehr als hinreichend , 
ihnen die nothig-en Hilfsmittel und Aufklarung-en iiber 
diesen Geg-enstand zu g-eben., welcher unter jene g-ehort, 
die bisher noch nie abg-ehandelt worden sind , und wesenU 
lich den Lehrbuchern der Tonkunst mang-elten . 

Die Tonsetzer,welchedem l8 te i Jahrhundert voran= 
gingen,habehuns (WihrenDoppelchoren) Beispiele 
vongleichzeitigren 2 Bassen hinterlassen,welchesieeben 
keine schwere Arbeit g-ekostet haben mbg-en : weni gstens 
wollen'wir lieber dieses g-lauben , als ihnen den Fehler der 
Unwissenheit vorwerfen . Hier sind einig-e Beispiele von 
doppelten Bassen ausdem n te 2. Jahrhundert : 

N? 2. 
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RECAPITULATION DE TOUS LES INTER= 

VALLES,CONSlDERES SOUS LE RAPPORT 0E 

LA BASSE, SUIVIE rfuNR NOTICE SURLAMA= 

MERE DETRANSPOSER SANS MOftULER . 



KURZE ERFNNERUNG AN ALLE JNTERVALLE, 
IN HINSICHT AUF IHREN BEZUG ZJJM BASSE^iEBST 
EINEM Z.USATZ USER DIE ART,OHNE MODULAT^O= 
NEN ZU TRANSPONIREN. 



Tout le secret des Contrepoints, double,triple 
et quadruple , consistant seulement en ce que cha: 
qne partie doit faire bonne basse«ontre lesantre: 
(ainsi que nous le verronsdans lapartie suivante de 
*et ott\rae;e,) il est important deserappelersans 
«esse,ce qui constitne une bas,se correcte . 

Nps intervalles se divisent comme on le sait : 
JSn S^PONDESmine|ire» ? niaje»ir«'setaugm«iit4e*. 
*i» TltBCES dimimiees,nrineares,ma}eures et angmeniees. 



• Da das granze Geheimniss des doppelten, dreifachen , 
und vierfachen Contrapunkts einzig* darin besteht,d'ass 
jede Stimme.g-eg-en die andern einen g*uten Bass bilde,(wie 
wir in dem nachfolfenden Theile dieses Werkes sehen 
werden ,) so ist es wichtig*, sich stets zu erihern,wodurch 
der guteund richtigre Bass hervorg^ebracht wird , 

Unsere Jntervalle werden , wie man weiss ..,«ingfetheilt : 
Jn kleine,grosse,und vu>enn'assige SECUNDEN . 
Jn vermindepte,kleine,grosse und uWmassige TERZEN . 
0.etC.N?*170. 



En OUARTES diminuees, justeset augmentees .' 
Ett OUINTES diminuees, parfaites et augmentees . 
En SIXTES diminuees, mineures , majeures.et augmentees 
Ell SEPTIEMES diminuees, mineures et majeures . 
En OCTAVES. 

En NEUVIEMES^est a dire en SECONDES , mais 
frappees aumoins a la distance d'une NEUVIEME) 
mineures et majeures . 

II est essentiel de savoir sous quelle s conditions, 



vante donnera aux eleves les eclaircissemens neces= 
saires par rapport a la Basse- ils pourrontlacoia= 
suiter toutes les fois quils desireront des pensei= 



'667 
Jn. verminderte , reine und iiberm'assige O HART EN.. 
Jn verminderte, reineund uberm'assige OUINTEN . 
Jn verminderte, kleine,grosse und iibermassige SEXTEN . 
Jn verminderte ykleine und grosse SEPT IMEN . 
Jn OCTAVEN. 

Jn Heine und grosse NONEN, ( das heisst,eigentlichauch 
in SECUNDEN , welche aber wenig'stens am eine NONE 
hoher angeschlagen werden). 

Es ist wichtig zu wissen,unter welchen Bedingungen 



on peut employer chaxjue intervalle . L' Analyse sui= man jedes Jntervall anwenden darf . Die fohyende Zer = 



g-liederung- wird den Schulern hieriiber die nothwend j^en 
Aufklarungen in Riicksicht auf den Bass g'ebeii; sie kon = 
nen dieselbe jedesmal zu Rathe Ziehen, wenn sie iiber ir= . 
g-nemens sur mi intervalle quelcon(jue,entrela.Bas=| g-end ein , zwischen dem Basse und den hoheren Stimmeii 
se et les parties hautes . • ■ ' j bestehendes Jntervall sich zurecht zn weisen wunschen 



UE LA SECONDS MAJEURE, DE LASECOKDE MI = 
NEURE ET DE LA SECONDE AUGMENTEE, 



VON UERGR0SSEN,KLEINEN UND UBERMASSIGEN 

SECUNDE. 



La Basse peut'faire chacun de ces trois interval Der Bass kann jedes dieser drei Jntervalle mit jeder 



les avec une partie cpielconque . 1? Comme note de 
passag-e , le plus souvent sur le temps faible de la 
mesure . 2? Comme suspension, preparee etresolue 
re g'ulierement . 3 ? Comme noter«//f preparee , 
ou frappee^sans^preparation selon le cas . 

Voici des exemples : 

a 2 parties ..-:"'. 
2 = stimmig . 

_& . i - ft ii a 



beliebiffen hoheren Stimmebilden : i*-* 2 * Als Durchg-angs= 
note , meistens auf dem schwachen Takttheil . 2 t - sni Als Ver = 
zog-erimg*, welche reg-elmassig' vorbereitet und aufg'ellist 
wird . 3— Als wcsentlichr Note, welche , je nach Umstan= 
dejijinit oder ohhe Vorhereituug" angeschlagen wird . 
Hier BeispieJe : 
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a 3 parties , 
3=-stimuii g . 
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a 4 parties 
4=stimniig . 
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II taut eviter toute succession de Secondes . | Man muss alle-Secunden=Fortschreitung'en vermeiden . 
i D.et C.N? 4170. 
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m LATHIRCB MINEOM ,DE LA.TIEKCE MAJEURE, 
deUTIERCE AUGMENTEEet dela TIERCE DIMINUEE. 
II n> a pa, ^observation a faire sur laTiercema= 
jeure et sur la Tierce milieu re, sinon que la basse 
pent faire plusieurs dews Tierces de suite avecune 

partie haute quelconque . 

La Tierce dimimie'e et laTierce an* meiitM ne s'ent 

ploientquecomme note de passage siir le temps fai = 

ble de la mesure , par exemple : 



VON DER KLEINEN,GROSSEN,UBERMASSIGEN CND 
VERMINDERTEN TERZ . 

Uberdie ff rosseundkleineTerz ff ibt es weiter nichts 
zu bemerken,als dass der Bass mehrere dieser Terzen 
nach einauder mit irgend einer hciheren Stinime machen 

darf . 

Die verminderten und uberm'assigen Terzen werden nur 
als Uiirchjangsiiotenaufdeii leichtenTakttheilengebraucht, 




DE LA gfTAKTK DIMINUEE, DE LA OUARTE JUSTE 
ET DE LA OUARTE AUGMENTEE . 

Commencons par la Quarte juste, co mine le plus 
important de ces trois intervalles par rapport a 
la basse . La Quarte juste est le renversement de la 
Quinte parfaite : Par consequent ,to«t accord dans le 
quel ily a niie Quinte parfaite, (Ut-Sol p.e.)doiinehe= 
cess airement une quarte juste ,quand on metla'Quiii= 
te ( Sol) dans la Basse. 

II y ades accords quinecontiennent qu'une Quinte 
parfaite«il yen adautres oil Ion en trouve 2 simultanees. 
Les quatre accords siiivans n'ont qu'une quinte parfaite 



VON DER VERMINDERTEN, REINEN UND UBERMAS-SI = 
GEN OUART . 

Beg- inn en wir mit der reinen Quart, als der wichtig- = 
sten dieser 3 Jntervalle in Bezug-auf den Bass .Die reine 
Quart ist die Umkehrung- der reinen Quinte : demnach jjiht 
jeder Accord , in welchem sich eine reine Quinte befindet, 
( z.B.C-G,) nothwendig-erweise eine reine Quart,weii 
man die Quinte (das (*) in den Bass setzt . 

Es g-ibt Accorde,welche nur eine reine Quinte enthalten; 
dag'eg-en g;ibt es andere,wo man deren 2 zusamnien findet . 
Die 4 folg-enden Accorde enthalten nureine reine Quinte . 
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plimle parfaite . 
Reine Quint. 



i nS V n » n, e parfaite- '■': ,< Qui 
• '( Keine Quint . : . ( Ke 



Quinte parfaite et Quinte dimimiee 



ine nnd verminderte Quinte 



Quinte dimimiee »t Quinte parf . 
it . 



•/ . ( Quinte dimimiee »t Quinte p 
) Vermind. »md reine Quint 



I 



Parfait majeur . 
Vollkom. flnr- Accord . 



Parfait mineur . .-'; Septientedominanteoudepr?nr.ereespece 
Vollkom. Moll- Accord. .-. Dominanten-Septime oder erster Oattune; 



Septieme de troisieme espece . 
Septime dritter Uattunr, . 



Les 2 accords suivans renferment 2 quintes parfaites: I Die 2 folg-enden Accorde enthalten jeder 2 reine Quint en 



■ :' _C 2 Quinte* parfaites . '::'' e 

\ t ■ ' T ***** $«"*!*!» * % ' • 6 -\ 



2 Quinte, parfaites , 
2 reine Quinten ■ ' 




H eptieme d« deuxien.e espVce . . : Septieme majeure on de <,uatrieme esp v ece 



V*) ll rrfy.a pa, de Quinte parfaite dans l'accord de Septieme diminue* I {*) J m verminderten Septimen = Accorde, (daskeisst ,im kleinenNonen=Acc(irde,der 
( cut a dire dam l'accord de Neuvieme mineure sans Basse fondamenla = ohne seine Grundnotean S eschlae;en wird ,)gibt « s keine reineQuinl ,daher also anch 
le), par consequent la Basse ne petit pa, y faire une quarte juste.Qttant der Bass keine reine Quart machen kann . Was den »;rossen Nonen= Accor.( hetrifft: 
a l'accord de Nenv icme majeure »>! % \\ il n'esl pas renversaMelors; : gjt g t j s0 ist erniclit umkekrba* ,w«nn man ihn mit seiner Kundamentalnotf («) 
Hiion l'eoiploieavec » a basse fondamentalf; ( SolN . le.LA nepent semettre' . 
dans la Basse, memeen sapprimant le SOI. . Ttans'cecas,onn'a qnelesrerc 



vmement, smvants : 




o" 1» Basssne fail pas Quarte juste avec 1 nne des partie; hastes . 
I.'ace^ii de Mixta ao jmentee n' It ant pas renversable , la Basse ne pent 
t$alcn*-M-f»)t« la Quarte juste , 



D.etC.N . 4l'TO. 



anwendet ; das A kann' nichk dem Basse getjehen vterden,sell>st wenn man das Ct«i> = 
terdrilckt , Jn diesemFallehatman nur folgendeUmkelirantjen : 

a. a- 

XL. 

-woder Bass keine reine Quart mit den Otierstimmen nildet . Da der ,nnermassi*,'e 
*e»t s Accord ejliichfalls nicht umkehrliar ist , so kann der Bass «ben so wenisj eine 
reine Qnart hervorbrin^en . 



En employant dans leur second renversement 
les Numeros 1,2,3,5 et 5,1a Basse fait des Quar = 
tes justes avec Tune des parties hautes , p. e . 

A B V 
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We nn man die Nummern 1,2,3,5 and 6 in ihise'r zwei= 
ten Umkehrung anwendet, so macht der Bass reine Quar = 
ten mit einer der Oberstimmen z.B. 
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En employant dans' le troisieme renversement, 
les accords numero 4,5 et 6,1a Basse fait egalement 
une Quarte juste avec 1'niie des parties hautes , 
par exemple : 



i 



Wetm man die Accorde N 2 4,5 und 6 in ihrer drittenUnu 
kehrimg 1 anwendet , so macht der Bass ebenfalls mit einer 
der Oberstimmen eine reine Quart ,z. B . 
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II est evident , , que dans les exemples precedens 
toutes les Quartes sont notes reelles , cest a dire 
parties integrantes deTaccord^et quoiqu'elles so- 
ient toutes justes , il existe une grande difference 
entrelles : la Basse ( meme preparee") chiffree 4 et 
3 dans le deuxieme renversement des Accords Nu= 
mero 1,2,3,5 et 5peut devenir faible et memedesa= 
greable;'*) cVst par cette raison qn"on evite ( au = 
taut que possible) dans le contrepoint et dans lesty= 
le rigoureux les exemples A,B,C,D et E . Maislabass 
se chiffree 2 (ou simplement 2) dans les exemples 
F,(*,H, est tonjoors bonne quand elle est preparee 
et resolae comme t dans les exemples suivans : 
-as. 
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a 5 parties . 
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Es ist klar,dass in den vorstehenden Beispielen alle die= 
se Quarten wesentliche Noten sind ,das heisst, unerl'assliz 
che Bestandtheile des Accords ; und obwohl alle rein sind, 
so findet doch ein grosser Unterschied zwischen denseK 
ben statt : der Bass, der in der zwelten Umkehrung der Ac= 
Corde in den Nummern 1,2,3,5 und mit 4 , und 3 be = 
ziffert wird,kann, (sellist vorbereitet,) sehr schwach 
und sogar unangenehm erscheinen .(*) aus dieseniGrunde 
isfs , dass man im Contrapunkt und im strengen Satze (so 
vielals mciglich) die Beispiele A,B,C,1) und E vermei - 
det . Aber. der mit 2 (oder nur mit 2)bezilYerte Bass in den 
Beispielen F,G,H , ist stets gut , weim er vorbereitet und 

aufgelosfc wird,wit> in den nachi'oj^-eiiden Beispielen : 

a 4 parlies. 
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Eu principe , la Quarte juste employee a la Basse 
(comme dans les exemples precedens) est tou jours 
bonne qnandelle est la dissonnance de raccord,et 
qu'elle est accompagnee par la note fondamentale. 
Dans le style moderne , 011 fait usage assez frequent 
ment de la quarte chiffree 4 et 3 ;elle est bonne 
dans tous les cas suivans, ou elle est preparee soit 
dans la Basse, soit dans Tune des parties hautes : 



Dem Grundsatze nach,ist die ,im Basse ( wie in vorste= 
henden Beispielen) an gewandte reine Quart stets gut,wen 
sie die Dissonanz des Accords bildet,und wenn sievonder 

Crrundnote des Accords beeleitet wird ; Jm modernenSt>= 

fi 4 

le macht man von der, mit 4 und 5 bezifferten Quart 

h'aufigen (iebrauch . sie ist in alien folgenden Fallen gut, 

wo sie entweder im Basse, oder in einer der Oberstiiiien 

vorbereitet wird . 



V'«-) ll est a remarqner que I* Qtutrte juste ou consonnante , prodnif cet 
effet sin{;nlier • tandis que la fuarfeaugmentee <fui est diisonnantejrfa pas 
le meme inconvenient . la veritable cause it ce phenoniene , est un.sectet 
flfue l'acoustiqne n a encore pit tlecouvrir . 



V^) Es ist zu hemerken , Hass Hie reine o<ler consonirende ^uart diese sonderbare 
Wirkung hervorbringt j wahrend die 5hermassie;e ,also dissonirende ^uart diesen 
t'belstand nicht hat . die eigentliche ITrsache dieser Erscheinunf ist einfieheimniss , 
welches die Akustik bis jetzt noch nicht hat entdecken konnen • 
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Apres avoir montre de quelle nianiere on peut 
employer la Quarte juste conime note reelle,il nous 
reste encore a faireconnaitre sous quelles conditi = 
ons on peut en faire usage comnie note accidentelle, 
" c'estadire conime suspension ou eommenotedepassa= 
ge.Lesexemples suivans sontsut'i'isans pour eclair = 
circe point : 



Suspension . 
Verzogerung 



Suspension 
Verzogerung 



Nachdem wir g-ezeigt haben, wie man die Quart als we= 
sentliche Note anwenden kami , bleibt uns noch zu bemer- 
ken ,unter welchen Bedingungen man von ihr als zufalli = 
ger Note , das heisst als Verzogerungs =oder Durch gan gs = 
note Gebrauch machen darf. Folgende Beispiele reichen 
hin^dieses klar zu machen : 




Durch 
gangsnote 



Dnrch r 

gangsnote . 



Memes exeniples 
* trois parties . 
Uieselben BeispiW 
le 3 = stimniig. 



Memes exemples 
a qnatre parties . 
Uieselben Beispie = 
le 4 =stimmig . 




La Quarte diminuee s 
me note de passage , p. e 



'emploiele plus souventcomJ Die vermi M derte Quart wird am haufi 

gangsnote gebraucht , z . B . 



gsten als Durch: 
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On en fait usage quelqnefois aussi dansle se - 
cond renversement de faccord de Quinte augmentee 
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671 i 
Manchmal wendet man sie auch in der zweiten Unikeh- ' 
rung des uhermassigen Quint = Accords an : 
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On peut employer la Quarte augmentee 1° Com- 

me note reelje , preparee dans la Basse et <$uelquefbis 

sans preparation . 2° Comme note de passage • 

3°. Comme Suspension, mais tres rarement . 

1.2 Comme note reelle . 
1— ? Als wesenlliche Note . 



# 



Die iiberm'assige Quart kann man anwenden : li£Hals we= 

sentliche Note ; bisweilen im Basse vorbereitet wnd bis = 

Weilen ohne Vorbereitung . 2^"«-Als Durchgangsnote • 

5**"? als Verzbgerung, aber sehr selten . 

2? Comme note tie passage . 
2*^ Als Uurchgangsnote . 
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3° Comine Suspension 
3iSil? Als Verzogerung . 



Voici les memes exemples a 3 et a ♦ parties . 
Hier dieselben Beispiele 3 = mid 4 = stimmig 
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La'Basse nepeut faire deux Quartes.de suite , 
cjue sous les conditions suivantes : 
1? II faut que la seeonde Quarte soit Quarte augmentee 
2° L' harmonie doit etre a plus de deux parties . 
3°. La Basse doit descendre d'une Seeonde majeu = 
re pour arriver a la deuxieme Quarte . P.e . 



Der Bass kaii 2 nacheinanderfolgende Quartennur un= 
ter folgenden Bedingungen machen : 
1— Die zweite Quart muss eine iibermassige sejrii . 
2i^s-» Die Harmonie muss mehr als 2 = stimmig sejh . 
3l*2± Der Bass muss urn einegrosse Secunde abwarts ge= 
hen ,ura zur zweiten Quart zu gelangen . Z . B . 
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Memariuc. La Quarte dimimiee , j uste on aug men= 
tee, pent se frapper sans aucune Preparation quand 
on lVpiploie comme Appoyfiaturr( Notedegoiit)dans 
le chant ,et sin-tout dans Ja parti,e siiperieure , p.e.. 



Mmcrkunz . Die verminderte,reine ,oder ubermassige 
Quart kaiin ohne alle Vorbereitwi? angeschlagen werden, 
wenn man sie als Vorschlay. (6eschmacksnote,^/9»o^r/h/a= 
M> ] i m Gesang,und besondersinde'r OberstiiTie anwendet,z.B. 

"^i i. i?~Ti i Til i 




UK LA (JUIVTE l)IMINlfEE,DE LAQUINTK PAR = 
FAITE,ET UELA (HTINTE AITGMENTEE. 

La Quinte diminuee s'emploie comme notereelle 
( preparee et mm preparee \ et comme note de 
passage ; 



VON DEK VERMINUERTE\,REINEN IfNU 
PBERMASSIGEN OllVTE. 

Die verminderte Quinte wird (in it und ohne Vorherei= 
tung ) sowohl als wesentliche ,wie als durchgehende No = 
ie angewendet : 



«- 



£ 



zczz 



m 



n 



^ 



* 



m 



m 



si 



m 



i 



22 



a 3 parties 
3 z stiimnig 
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a 4 parties . 
4 = stimmig 
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U n'y a pas cT observation a faire sur la Quinte 
parfaite , sauf qu^il ne faut pas en faire deux desui = 
te par mouvement semblable . et encore y a-t-il 
quelquefois des exceptions a cette regie danslesty= 
lemoderne . Dans ce style,on tofere aussi une sue, 
cession de Qnintes parfaites par mourement con? 
traire. * 
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Uber die reine Qtiinte ist keine-Bemerkung' zu machen , 
ausgenomnjen dass man nicht zwei nach einander in ge = 
rader Bewegung machen darf ; und selbst bei dieser Re = 
gel finden im modernen Style Tnsweilen Ausnahmen 
statt . Jn diesem Style duldet manaucheine Fortschrei= 
tung von reinen Quinten in widriger Bewegung . 
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... La Quinte augment ee peut toujours avoir lien 

lorsqu'elle est precedee par la Quinte parfaite : 

elle est surtout en usage comme note de passage 

et comme Appogyiature : 

1? Comme note reel le . 
l ,en ? Als wesentliche Note . 
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Die iibermassige Quinte kann jedesmal statt finden , 
wenn ihr die reine Chiinte voranyeht ,• vorziiglich ge = 
hraucht man sie als Durchgangsnote mid als Vorschlag 
( oder V^zieriing:} 
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2? Comme note de passage. 
2 ,<!l, ?Al8 Durchgangsnote. 



3? Co mine Appoggiature . 
3" n ?AIs Vorschlas 
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De la SIXTE DIMlNUEE,de la SIXTE MINEURE,dela 
SIXTE MAJEURE et de laSIXTE AUGMENTEE. 

La Sixte dimimiee n'est pas usitee . cependant 
on peut l'employer ( quoiqne fort rarement) com- 
me note de passage ,ou comme Appogpiuturp, p. e . 

1? Comme note de passage. 
i ltn *. Als Durchgangsnote 



VON DEK VERMINDERTEN,KLEINEN ,GKOSSEN (TNI) 
UBERMASSIGEN'SEXT. 

Die verminderte Sext ist nicht gebrauchlich ;indes = 
sen kann man sie (wiewohl ausserst selten\ , als dunch = 
gehende , oder als Vorschlags = Note anwenden , z . B . 
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2" Comme Appoggiature. 
2 ten s ^j s Vorschlag . 
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II iiy a pas d'observation a faire sur la Sixte 
miiietire et sur la Sixte majeure . 

La Sixte augmentee s'emploie frequemmeiit 
dans le style moderne . Elle est bonne dans tons 
les exemples suivants : 



Uber die kleine und grosse Sext ist keine Bemerkung 
zn machen . 

Die iibermassige Sext wird im modernen Style hau = 
fig gebraucht . Sie ist in alien folgenden Beispielen 
got : 




UE LA SEPTIEME DIMINUEE, DE LASEPTIEME 
MINEURE ,ET DE LASEPTIEME MAJEURE. 

De nos jours , on fait grand usage de la septfe- 
me diminuee, en la traitant comme note reelle 
et comme note accidentelle, preparee et non pre= 
paree . Par exemple : 



VOX DER VERMINI)ERTEN,KLEINEN UNDGROSSEN 
SEPTIME. 

Heutzutage macht man von der verminderten Sept- 
tinie sehr h'aufigen (rebranch, indem man sie ahftvesent= 
liche, so wie als zuiallige JSote, mit und ohne Tor be = 
reitimg behandelt , z .B . 
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+ + 

La Septiennunineure se prepare toujoursdans 

les accords de Septieme , de seconde et troisieme 

espece . On la frappe frequemment sans prepa- 

ration : 1? Dans la Septieme dominante ( surtout 

lorsqn'on reste dans le ton} • 2° dans les accords 

<le Neuvieme majeure etde Neuvieme mineure,p.e . 



Die kleine Septime wird in den Septimenaceordender 
2tS? «nd 5'-^ Klasse stets vorbereitet . Dagegen schTagt 
man sie h'aufig ohne Vorbereitung an : l 4 -^ im Dominan- 
ten= Sept -Accord , (T>esonders wenn man in der Ton - 
art verbleibt ,) 2*- £2! im grossen und im kleinen Nonen = 
Accord , z . B . 



P 



-9- 



-rr 
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Septieme dominante . 
Cominanteivr.Keptinie . 
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sain, sa hiss* f mi rtain e n t ale - 



£ 



Neuvieme -majeure, 
(irosse None . 



Neuvieme "mmeure . 
Kleine None . 



Der grosse N'onen=Accorrf ohne 
seinen Grundbass . 



Elle est toujours bonne sans preparation lors= 
qu'on Temploie comme dans l'exemple suivant , oil 
elle est traitee en note de passage : p.e. 



Sie ist immer gut ohne Vorbereitung, wenn man sie , 
( wie im folgenden Beispiele ,) als Durchgangsnote be - 
handelt : z.B . 




On fait anssi beaucoup usage de la Septieme mi = 
iteure cmnme Appo^r'atureet comme Suspension : 

1? Comme Appoggiatu\e . 
l'^AIs Vorschlag . 



Auch gebraucht man die kleine Septime oft als Vor 
schlag. ( Appoyyiature) und als Verzogertfng . 

2? Comme Suspension. 
2*121 Als Verzogerung 




Autre* exemplev sur 1'emploi de la Septieme I Andere Beispiele fiber den Gebrauch der kleinen 

' Septime : 



mmeure : 
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Ouand la Septieme majeure ( qui est une disson= 
nance forte ) n'est pas employee comme notede pas= 
sage,ou comme Appog[griature,elle doit etre toujour? 
preparee : 



Wenn die g.rosse Septime, ( welche eine starke Disso= . 
nanz ist) nicht als Durchgangsnote , oder als Vorschlag j 
angewendet wird, so muss sie immer vorbereitetwerden : 



1? comme Note reelJe . 
lt£2: als wesentliche Note. 



$ 



3£M 




2? comme suspension. 

2tens a ] s Yerzogerung . 



2J. als Verzogei 

g= + n = 
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3? comme Note de passage . 
Steals durchgehende Note. 



M 



4? comme Appoggiature 
4t™» a ls Vorschlag 
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HE L OCTAVE. 

II ny a pas d'observation a faire sur 1'octave, 
sauf qu il ne taut pas en faire. plusieurs de suite 
par mouvement semblable dans f harmonieadeux 
jusqu'a huit parties reelles . Mais on peutdoubler 
unepartie enunisson on a 1'octave lorsqu'on leju= 
ge a propos , sur tout dans la musique libre . 

On faitassez frequemrnent ( dans le style mo= 
derne ") deux octave* de suite , par mouvement 
contraire dans fharnionie a, plus detrois parties. 

DE LA NEUVIEME MAJEURE ET DE LA 
NEUVIEME MINEURE . 



La Neuvieme differe de la Seconde,en ce que 
la premiere doit etre eloignee de la Basseaumoins 
a la distance d'une Neuvieme . 

On fait usage de la Neuvieme, dans les accords 
de Neuvieme majeure et de Neuvieme mineure,puis 
en emplovant cet intervalle comme suspension. Les 
deux accords de Neuvieme sefrappant presque ton = 
jours sans preparation. On les place sur la.domi = 
nante du ton, e» les resolvant sur laTonique .La 
Neuvieme, traitee en Suspension, s'emploie sur tous 
les degres de Teckelie finals U faut au moins queL 
le soit.accompagnee par la Tierce ; 

D.et C.N°4170 



VON J)ER OCTAVE . 

Uber die Octave ist nichts zu bemerken,als dassman 
deren mehrere nach einander in gerader Bewegung nir = 
gends mid in keiner Harmonie , ( von der 2 = stimmigen 
bis zur wesentlich 8 = stimmigen gerechnet, ) machen 
darf . Aber dagegen kann man beliebig eine Stinime im 
Unison oder in der Octave verdoppeln , besonders imfrei- 
en Styl . 

Man macht(im modernen Style) haufig zweinaehei = 
nander fol^ende Octaven in widriger Bewegung, in der 
mehr als 3 - stimmigen Harmonie . 

VON DEK GROSSEN UND KLEINEN 
NONE. 



Die None unterscheidet sich von der Secunde dadurch, 
dass die erste vom Basse urn wenigstens neun Tone ent = 
fernt seyn muss . 

Man gebraucht die None in dem kleinen und grossen 
Nonenaccord , ferner indem man dieses Jntervall als Ver= 
z'ogerung anwendet . Beide Nonenaccorde werden mei - 
stens ohne Vorbereitung angeschlagtn . Siehaben ihren 
Sitz auf der Dominante der Tonart , indem man sie in die 
Tonika auflost . Die None als Verzogerung , wird auf al- 
ien Stuf en der Tonleiter angebracht . aber sie muss wenig = 
stens von der Terz begleitet seyn : 
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I? comme Note reelle.(#,) 2? comme Suspension. + 

lliiL« a j SW)tSeil |Ji f heNote.(*-) 2— aJs Verzogerung . ^ j . 
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I.' inter valle <le la Neuvfeme (taut majeure que 
jiiineure ) se pratique aussi comme Appogit/tiafure,p,e 



Uas Interval 1 der (sowohl kleinen als gros.sen ) None 
wire! auch als Vbrschlag 1 angewendet , z . B . 




Lorsqu on emploie ces exemples -il est bon que 
1 harmonie soit completie autant que possible,sur= 
ton! quaiuHappo^iature est Ncuvieme mineure . 

REMARQUE PART1CULIERE . 

On ne double pas la note de la basse quand cet= 
te note est dissonnance ou Note sensible, surtout en 
attaquant Taccord . Celanepeut se fairequepas = 
sagerement et en/uveur du chant, comme dans l r e = 
xemple suivant , ou la Sensible Si et la Di.ssonna.fc 
c* Fa so.it accidentellement doublees : 



Bcim Gebrauch dieser Beispiele istes gut, weitrfieHar= 
monie moglichst vollstdndip ist, besonders wenn der Vor= 
schlag eine ftleine None ist . 

BESONDERE BEMERRUNG. 

Wenn di« Bassnote eine d/ssonirende ,oder die e-mp- 
findsame Note (7 4 _ e grosse Stufe der Tonleiter) ist,sodarf 
sie nicbt verdoppelt werden, besonders beim freien An= 
schlag des Accords . Nur durchgehend,und zulhatslen 
des Gesanyes diirfte dieses geschehen , wie im folgenden 
Beispiele,wo die Empfindsame (das tf)u.die Dissonanz (das F) 
zufallig verdoppelt erscheinen : 



Tons les intervalles sont bons comme Note de 
P assa 9 e, ils le sont egalement lorsque la Basse 
fait Pedale, pourvu q ue du reste l'harmonie soit 
ccrrreie et pure entre les autres parties . 

.NOTICE SllR LA MANIERE DE TRANSPO= 
SER SANS MODULER . 




H ex-iste plusieur^ manieres de transposes U 






»>„;: 



AUe Jntervalle sind gut als Burch^an^snoten^hen so 
sind sie es , wenn de* Bass einen Orpelpunkt macht-voraus. 
&esetzt } dass die iibrige Harmonie in den gegenseitigen 
Stimmen rein und riehtz? sey . 

BEMERRTOG UBER DAS TRANSPONIHEN. 
OHNE MODULATION. 

Es gibt verscbiedene Arten zu traii<™«,.;„„ / 

—- : - . * u ir «Mispomren .(auseiner 

/ : V ^ •• ^^^ V 

W JmgtoBsen Nonen^Accord mti dii None (a« A^ n A' r». ,■ 
»elC.N?-H70. t 
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est important , surtout pour la fugue et les different 
tfes especes de Coutrepoints , de les bien connaitre 

toutes;le> voici : 

1? On transpose <f 1111 ton a l'autre , Note pour 
Note, Accord pour Accord, et. sans changement 
demode <?est a dire de majeur en majeur . Cette 
transposition est la plus vulgaire . 



Phrase a transposer . 
^ ?1# Phrase.welche transponirt werdensoll. - ^ 



Tonart in eineandere versetzeii ). Es ist wichtig,beson = 
ders iii RiicksicHt auf die Fuge ,und die Terschiedenen Ar = 
tendes Contrapunkts,alle wohl zu keniien ; nahmlieh : 

ll££f Man transponirt aas eiuem Ton in einen andern , 
Note fur Note, Accord fur Accord, und ohne die Tonart 
(dur Oder moll) zu verandern . Diese Versetzungsart ist 
die gewohnlichste . 

Phrase precedente transposee en Fa 



N?2. 



Die vorhergehende Phrase in F transponirt 



y^^fa 




II arrive seuleineut q uelcfiiefois , que lecompo = 
siteur dispose autrenient les parties dans cette trans= 
position, en les rapprochant da vantage , oil en les 
eloignant plus ou moins,ou bien meme en renver - 3 
sant les parties hautes ( lorsque cela est possible), 
comme par exemple: 



N?3. 
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Nur geschieht es nisweilen , dass der Tonsetzer mitden 
einzelnen Stimmen in dieser Versetzung anders verfiigt , 
indem er sie n'aher zusammenruckt,oder mehr und riiin = 
der von eiiiander entfemt, oderauch wohl , dass er, (weim 
dieses moglich ist,) die hoheren Stimmen umkehrt ,wip 
zum Beispiel : 
N?4. 
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ou bien . 
otter audi . 
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2°. On transpose du majeur au mineur et vice vers 
sa . liorsqn' en transposant , on change ainsi de mo- 
de, il arrive par fois que le compositeur est oblige 
defaire de legers changemens a son harmonie,pour 
1 approprier au ton mineur quand il v transpose une 
phrase majeure, comme p.e : 



2—. Man transponirt aus dur nach moll und umgekehrt. 



Wenn man auf diese Art die Tonart wechselt , so ereignet 
es sich zuweilen,dass der Tonsetzer genothigt wird,klei- 
ne Anderungen in seiner Hannonie vorzunehmen , um 
sie der Molltonart anzueignen , wenn er aus einer Dur - 
tonart transponirt, z. B : 



fe^ 



'on Ke mineur. 
in 1) moll . 
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3°. Latroisieinemaniere de transposer ( dont il 
s'agit ici particAlierement ) est,de repeter ou de re = 
produire une phrase sup .d'autres deyres du meme'ton, 
sans moduler,ou bien en ne modulant qji'<mvrf™_- 



3-^li Die dritte Art zu transponiren , (um welcheessich 
hier vorziiglich handelt,) ist, erne Phrase auf andern Stu = 
fen derselien Tonart zu wiederhohlen oder wiederzuge- 
ben , und zwar ahne alle Modulationen . ( es miissten denn 
I).«tC.N?4iru. 
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trUement . Voici le chant precedent du N* l,repro= 
duit ici une tierce plus haut tout en restant en Ut 
majeur f et comme fharmonie du NM nepeut pas 
servir a cette transposition, il faut par consequent 
la concevoir aatrement : 



imp zujaUiye seyn.) Hier folgt der in N? 1 angefiihrte 
Gesang , urn eine Terz h'aher wiederhohlt , ubrigens ohrie 
ausderTonart C dur herauszutreten $ und da die inN- 1 
angewandte Harmonie zu dieser Versetzung nicht dienen 
kann , so muss sie also anders gesetzt seyn : 



±J=k 




Mais il y a des cas , ou ( en transposant sans jno± 
duJer) le chant et fharmonie restent semblables , 
comme dans l'exemple suivant, ou ,1'un et 1' autre se 



sans sortir de ce ton : 



Aberes gibt Fiille,wo (beimTransponirenohne Mo = 
dulation) , sowohl der Gesang als die Harmonie dieselben 
bleiben, wie "in folgendem Beispiele,wo der eine und die 



trouvent sur trois degres differens d'Ut majeur , andere urn 3 verschiedene Stufen von C dur entfernt sind, 



ohne aus dieser Tonart zu treten : 
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Conclusion. 
Beschluss. , 
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Voici un autre exemple dans lequel le chant se 
trouvesurquatre degres differens d'Ut majeur,mais 
chaque fois accompagne dune autre maniere ; 



. Hier ist einarideres Beispiel,in welchem der Gesang um 
4 Stufen von C dur entferht ist, aber jedesmal aufeine an: 
dere Art accompagnirt wird : 




L' harmonie , dans 1' exemple precedent, fait a la 
fin une modulation aecidentelle en Lamineur .cetfce 
sorte de modulation passagere peut avoir lieu daris le 
courant de cette transposition , des que le chant if 
pretenaturellement,et que le compositeur lejuge 
a propos . II est clair qu'il ne faut pas user decerns 
yen de transposer des que le chant, ou l'harmonie, 
ou les deux a l a fois s> opposent . Cette troisienie 
sorte de transposition aete souvent employe dans 
les ouvrages denos compositeurs eelebres.etmal* 
gre celaon ne Pa jamais i^diquee dans les'traU 

- tes . '.": . ',.. 



Jn vorstehendem Beispiele macht zuletzt die Harmonie 
einezufallige Modulation nach A moll . diese Art von vorifc 
bergehender Modulation kann ini Laufe dieser Transposi= " 
tion statt find en , wenn sich der Gesang hiezu naturlich 
fiigt ,und der Tonsetzer es wohl angebracht findet . Es ist 
klar,dass man sich dieses Mittels nicht in solchen Fallen 
bedienendarf , wenn der Gesang , oder die Harmonie, (oder 
beide zusammen,) demselben widerstreben . Diese dritte 
Art zu transponiren ist in den Werken uhserer beruhm = 
tenToAsetzer oft angewendet worden und demnngeachtet 
hat man sie in den LehrVuchern bisher npchnieahgezeigt. 
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VI. 

NOUVELLE THEORIE DE LA RESOLU = 

TION DES ACCORDS DISSONNANS D'APz 

RES LE SYSTEME MODERNS. 

Un accord dissonnant a toujours line resolution 
naturelle,mais outre cette resolution , il pent en 
avoir beaucoup d'autres ,qui sont autant d^xcepti = 
ons . Quel est done le principe d'apres lequel ces 
exceptions peuvent avoir lieu ? e'est Tin point sur 
lequel tons les traites gardent le silence . Comme 
il est tres important de connaitre parfaitementce 
principe, nous allons,dans cet article, le poser et 
le developper . 

Dans un accord dissonnant,toutes les notes ne 
sont pas dissonnantes . ily enauneou deux , les aut= 
res sont consonnantes . II est indispensable T pour la 
clarte de cet article , de savoir au juste quelle est , 
ou quelles sont les notes dissonnantes dans chaque 
accord, parceque e'est aces notes enparticulierque 
s'appliquent toutes les remarques que nous ferons . 
Nous allons indiquer les notes dissonnantes dans 
chaque accord dissonnant . 

REGLE GENERATE. 

Une note est dissonnante dans ah accord des qu'el= 
le dissonne avec la note fondamentale (Basse fouda= 
mentale ) de ce me me accord -. 
lTAccord dissonnant ,ou accord dimjnue : q % 



VI. 



(une seule note dissonnante :\ . . . 

La dissonnance de cetaccord est Fa parcequele 

Fa dissonne avec le 5/',Basse fondamentale de Taccord . 

2* Accord dissonnant ,ou accord de Septie- 
me de l r - espece , ou Septieme dominante 
(une seule note dissonnante . ) La fondameifc 3 
tale est Sol, et le Fa est par consequent la dissonnance. 

3° Accord dissonnant , ou Accord de Sep = 
tieme de 2".!! espece: (une seule notedisson = fh \> % \ 




nante). Lafondamentale est Sol,l& dissonnance est Fa 

4* Accord dissonnant, ou Accord de Sep 
tieme de 3 m ^ espece : ( 2 notes dissonnantes ).~2h 
La fondamentale est Sol, les dissonnances -j 
sent Rpi et Fa 



NEUES LEHRSYSTEM VON DER AUFLOSUNG 
DER DISSONIRENDEN ACCOKDE IM MODEK 
NEN STYLE . 

Ein dissonirender Accord hat st'etseine natiirli.che Aul= 
Jiisung.aberausser dieser , kann er deren noch viele ande.- 
re haben,welche eben so viele Ausnahmen hilden .Welches 
ist demnach der Grundsatz , nach welchem diese Ausnah = 
men statt finden konnen? Diess istein Punkt ,welchen al - 
le Lehrbiicher mit Stillschweigen iihergehen . Da aber 
die genaue Kenntniss dieses Grundsatzes ausserst wiehtig 
ist, so wollen wir ihn indiesem Artikel feststellenundent- 
wickeln . 

Jn einem dissonirenden Accorde sind nicht alle Noten 
dissonirend $ es gibt deren eine oder zwei • dieandern sind 
Consonanzen . Es ist unerl'asslich zur Verst'andlichkeit 
dieses Abschnittes,genau zu wissen ,welche Note oder No^ 
ten in jedem Accorde die dissonirenden sind , weil alle 
die Bemerkungen,welche wir hier machen Wollen ,beson= 
ders und ausschliessend diese Noten betretTen .Wir wer ^ 
den nun die,in jedem dissonirenden Accorde bel'indlichen 
dissonirenden Noten anzeigen . 

ALLGE M E IN E K E GE I. . 

Dissonirend ist eine Note in einem Accorde, sobald sje 
mit der Grund = ( Fundamental r)-Note dieses sellien Ac = 
cords dissonirt . 

. l l ". Dissonirender Accord; oder verminderter 
Dreiklang: (enth'altnureinedissonirende Note .\ 
Die Dissonanz dieses Accords ist F,wei\ Fmitdem 
H (welches die Grundnote des Accords ist,) dissonirt 

2 >rr . Dissonirender Accord, oder Sept = Accord 
erster Gattung ; oder Dominanten=Sept=Accord : 
(enth'alt nur eine dissonirendeNote .) Die Funda: 
mentalnote ist (r, also ist das F die Dissonanz . 

3 if * Dissonirender Accord . oder Sept=Accord 
2i£! Gattung: ( mir 'eine dissonirendeNote) , Jl kg | 
Fundamentalnote lr , Dissonanz F . 

4 ,e ' Dissonirender Accord -oder Sept^Accord 
5tn Gattung:( enth'alt zweidissonirende Noten,) Q\ \>% I t 
Fundamentalnote lr . die Dissonanz en sind Des if 
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D.ct T.N9 4170. 



as 






flfiO 



!' 



•! ' ' I 



M 41 



ni 



5- Accord dissonnant, on Accord deSeptie= 

icde *""- espece,ou Septieme majeure: (inie jgg ,. 

■tile note dissonnante). La t'ondamentale "p " 



est .SV, ladissonnance est Frt* .('•") 

6". Accord dissonnant, on Accord do Neu 
vieine majeure: ( deux notes dissonnantes) _j 
I,ii londanicntale est So/, les dissonnance 




sont Fa et Lrt . 

7' Accord dissonnant , on Accord de Neti- 
\ii'ini' mifieiire: ( deux notes dissonnantes ) - Q ^g ,. 
La i'ondaiueiitale est ,S'<i/, les dissniiiiances y '* 
soul fa et /y«i . 

IV- Accord dissonnant ., oil Accord de Ouiiir 
teatignieutee: (une seule note dissoiiiiante) ,^8% [| 
La londainentale est ,S\7, la dissonnance est /&"#.*' 

9* Accord dissonnant , on Accord de Ouinte augz 
mentee;nec Septieme mineure: (deux notes dis - 
sonuantes,) ^-^g-|j La t'ondanientale est .S'<>/, les 
dissoniiances ^ sunt Bit et Fat ■ 

40* Accord dissonnant ,ou \ccord de Sixte aug_ 
menteV: (trois notes dissonnantes par rapport a la 
basse tondamentale ,qui est supposee ) 7kffi^J==fi 
La note t'ondanientale decet accord est S'ol , ainsi 
quenons 1 avons demontre dans notre coursdharnio- 
nie pratique.'-. Les notes dissonnantes sont pareon = 
sequent Rcl,Fa«{ L»\ An reste,cliacune de ces 5 
notes dissomie avec le .S7f,seule consoimance cle 
/ l 1 accord . 

11' Accord dissonnant ,ou accord de (,)uarte et 
Sixte augmentees : { deux notes dissonnantes ) 

Egpi Iia f ondamentale est Sol , les disson = 
nances sont Rel et Fa . 
On ne pent faire usage dune note dissonnante dans 
•mehoniie harmonie,que sous les conditions suivante s 



5 l ". Uissonirender Accord ; o'der Sept = Accord 
4'-" Gattung,oder grosser Sept '= Accord: ( nur ^ , 
eine dissonirende Note enthaltend .) Fundamen- 
taliiote ist tf, die Dissonanz ist /Y*. (*•'•) 

6 Ut . Dissonirender Accord; oder grosser No- 
nen=Accord:( zwei dissonirende Noten . ") 
Die Fundament alnote ist ir, die Dissonanzeii 
sind F und A . 

7'" Uissonirender Accord, oder kleiner No - 
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nen = Accord: ( zwei dissonirende Noten ; ) 
Die Fundamentaliiote ist Or , die Dissonanzeii 
sind F und As • 

8'" Dissonirender .Accord .oder uberinassiger 
Ouint^Accord :' (nur eine dissonirende Note,") Jf ff g 
Die Fundamentaliiote ist Cr ,dieDis.sonanzist Dis. L 
9''. r Dissouirender Accord -odei 1 Accord der'ubermassigcii 
Quinte mit derkleinen Septime ; ( '2 dissonirende No- 
ten,) 5E ^g ^ Fundamentaliiote ist ir , die '2 dissonireii- 

I.... ~v "— _:...! ?. • 



ilen 



sind His und f 



10— Dissonirender Accord • oder uberinassiger Sext - 
Accord^ (entha.lt 3 dissonirende Noten in Ki'icksiclit aid' 
den Fundamental =Rass,welchen man sich hinzudenkcii 
mus 



(") HAYON 3 employe' cH record en hanssam sa .{unite aecidentellement Am 
Hwii.lon.\.ynl, ti-o.sirme me surp rfe l'exf m,,Ie ,i,ivant : 



iuss,) J/ ^^E j Die Fiindainentalnote dieses Accords 
ls t O , wie wij- inunserer (ieneralhasslehre 

bewiesen haben . Demnaclisind Drs,Fm\\ 1* die dissoni- 
renden Noten . Ubrigens dissonirt jede dieser drei No ; 
ten init dem H, welches die einzige Consonanzdes Accords 
ist . 

U lc r Dissonirender Accord ; oder Vdierm'assiger (Juart- 
Sext- Accord: ( mit zwei dissonirenden Noten,') ^ fa^ 
Die Fundamentaliiote ist lr,die Dissonanzensind 
-DesunA F . 

Jn einer reinen Harmonie kann man von einer Disso = 
nanz nur unter folgenden RedingungeiiGebraucli macheii: 



HATDN hat d le sa> Accur.1 an^ewendet, in.lcm e, seine Quinte durrhe.ehen.l uc 
emen halben Ton erhohie .Man sehe den 3t£B Takt des fol S en<!pn Beyspi.U : 



C««« MU *in.i alt«'r« e ,a«viBit necessairemenl une nouvelle dissonnan«., 
H» »1 faul ri»o«dire cn mantant dnn demi _to». 




Diese, solcherses-talt veranilerte Note .wird nothw»n.i;„ «• 

. ,»«™ noinwendig m einer neuen Disson an z, 

WelehemanumeinenhalhenTon aufwarts aufl'dsen muss 



1? Lorsqifelle se resout immediatcment ,n import 
te r accord sur leqiiel la resolution se iasse • dans ee 
cas la (lissonnance descend presque toujour* (fun de = 
mi -ton .(* ) 

2" Lorsffuelle redevicnt consonnance (sanschaii; 
^•er de place ) par le choix de f accord suivant • 

3'.' liorsquelle reste dissonnance dans Taccordsui; 
vant ( sans chancer de place } pour se resoudre plus 
tard . 

-f'-' Lorsqifelle saute dune partie a 1 autre pour fai= 
re sa resolution dans celle-ci ; dans ce cas il fa tit 
quVIle puisse se frapper sans preparation . 

5" liorsqifelle sVmploie melodiquemrnt ,on dans 
mi accord brise , on eile pent rester soovent sans 
resolution . 

Nous allons eelaireir ees cinq points : 
i." Un accord dissonnant se resout reffuliere - 
nient (selon la loi natu relic) lorsque sa basse t'on- 
damentale lait avee oelle de laccord suhant ,unequin- 
te inferieure, qui est presque toujours Ouinte par- 
faite, p.e. *)' rj — ~ — [(^uand cette condition nest 
pas observer, on fait nne exception dans .rVnchaiiie = 
nient des accords, p. c , j» g g | °~ \ Mais lanotedisz 
sonnante , qui est Fa dans le premier accord,descend 
sur le Mi du second ,en se resolvant dans Jes dcuxexem- 
ples,et fait ^>ar consequent sa resolution regfuliere . 
II restilte de la, qifon pent resoudre unaccord dis - 
sonnant par exception, tandis que sanote dissonnaii- 
te fait uue resolution reg;uliere . Cette rcmarquc im - 
portante nous donne occasion de poser la re^le siii - 
vante,qui est dun gfrand iuteret pour la pratique : 

REGLE GENEKALE. 

Unaccord dissonnant pent se resoudre par ex- 
ception de differentes manieres , poiiriu que sa no- 
te dissonnante se resolve regpulierement . 
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ll*i!i Wenn sie sicli sojjleieh und uninittelbarauflost,o]i- 
ne RYicksicht auf den Accord , in weloheii die Auflosuiiff 
uber^eht ;in diesein Faille £eht die Dissonanz fast iininer 
uineinen halbeiiTon abw'arts .('.'■) 

2— ■■ Wenn sie, (ohne ihren l'latz zu verandernj liloss 
durch die Wall 1 des nachfol^endcn Accords zur Conso - ' 
nanz wird . 

S'-^iii Wen sie, (oliue ihren I'latz zii'andern , ) auch iin 
nachsten Accorde Dissonanz bleibt ., urn sich erst sp'atcr 
aufzul'osen . 

4— Wenn sie von einer Stiinme zurandern spr inept , 
um sich in dieser anfzuliisen ; in diesein Falle muss man 
sie ohne Vorbereitun^ anschla^en konnen . 

5'-ejis Wenn sie iiielodiseh,oder in eineni ^ebrochenen 
Accorde angfebracht wird , wo sie oft ohne Aul'ldsun^blei 
hen kaiin . 

Wir werden diese fiinf Punkte naher untersuchen : 

i'j^ii Ein Accord lost sich, (nach dem Nalur^csctz,) re. 
^•elmassi^ anf,weiin sein Kinidamentalbass init jenem des 
naehstfol^-endeii Accords eine Unterquinte bildet ■ wel - 
che fast iminer auch eine reine (hiinte ist.z.B. +)k^tdp^ d\ 
Wenn diese Bedin^ung; nicht beohachtet wird, so macht 
man in der Accordenverkettuii^ eine Ausnahme , z. B . 
:| Aberdie dissonirende Note,welehe liie'r 
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das F imersten Accorde ist , ^elit bei ihrer Auflosungf 
in beiden Beispielen auf das E herab,und macht daher Hi- 
re Auflosun^ auf eine re gfe I massive Weise . Hieraus er- 
£ibt sich , ditss man einen dissonirenden Accord nach Ails 
nahmen auflosen kann , vwihrend seine dissonirende Note 
sich nach der K repel auflost . Diese wichti^e Bemerkung; 
e;ibt mis Yeranlassung; , folepende fur die Ausiihtiiig; sehr 
n'utzliche Kespcl festzustellen : 

AELGEIMEINE KEGEL. 

Ein dissonirender Accord kann sich nach verschie= 
dencn \usnahms=Arten auflosen , vorausg-esetzt , (lass 
seine dissonirende Note selber sich auf reepel massive 
Art aufliixt . 



('•Ollans le.s denx acfords df (•uinte an^nifiilr<- > (N" l . r S el 9) U 11 <>'•>■ .ilter^eV U 
()iiinie augment cp) doll tciijoiirs se resnudfe en moni.ii't. H.ins Iatcnr.l <tf ( ( )nin?.- 
itiminiiee \?l,la note dissonnante neul monte.r on desremlre se]on les ea? . 



v'v Jn den '.: Arcorden mit deriihermassi?«nyiiint(-(N°8iinil9)ist die,dnr-<h Verselzzet 
chen ^e'anderte Note, (die iihermassia,e Quint e)stets auf warts anfznliJseiKJd dem Accorde 
mit der vermindertf n OmnteVN'.'l.^liann die I)issonanz,nachl'mstanden,aul Oder alnvavts 
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1/apres ce principe,la Septieme dominante 
pent avoir toutes les resolutions suivantes ,parce = 
•que la note dissonnante f«, y pent et doit descendre 
ton jours sur le Jfren se solvant : 



Nach diesem Grundsatze kanii die Dominanten-Sep- 
time alle folgenden Auf losungen haben , weil die disso = 
nirendeNote (das F) hier stets bei seiner Au flu sung 
auf das Jg-ab warts steigen kann und muss : 
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Cette regie est egalement applicable lorsquelanote 
dissonnante de cet accord setrouve dans la Basse, p.e . 



Diese Regel ist gleichmassig anwendbar,wen die disso : 
nirende Note dieses Accords sich im Basse befindet;z.B, 
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A cette regie ilyapeu d exceptions -les meilleu = 
res sont les suivantes , oil la note dissounante Fa , 
nionte d'un demi-ton en se resolvant : 



Diese Regel hat wenige Ausnahmeii • folgende sind die 
bessten, wo die dissonirende Note ( F ) bei Hirer Auflo = 
sun gum einen halben Ton aufw'arts steigt : 
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On pent ajouter a ces trois exceptions la suivante , 
ou IT/ et le Mi ( deux notes dissonnantes dans le 
premier accord ) aulieti de descendre, montent d'un 
deinLton en se resolvant : 



J) I.7 



Transition enharmom<nip • 
EnharmoniscKer Uber^an^ . 

Diesen drei Ausnahmeii kann man noch folgende bei = 
fiigen,wodas fund B*,(zwei dissonirende Noten imer= 
sten Accord ,j anstatt abwarts zu gehen ,um einen halben 

Ton bei ihrer Auf liisung aufw'arts steigen : 

6\ . ■ 

t 
ZZL 
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Dans tine succession ascendante de Septieme; di= 
mmuees,on pent egalement resoudre les.disson = 
-nances en montant . 

Dans les 4 exemples prec4dents( A,B,C,D,) ladis= 
so Ml atice ne monte^ue dun demi-ton en se resold 
par exception. mais on fttit quelquefois anssi mon^ 
ter irregulierement la dissonnance d'un toHentier, 
comrte dans Texemple suivant : 



Jn einer aufw'arts gehenden Fortschreitung' von ver = 
minderten Septimenkann man ebenfalls die Dissonanzen 
aufw'arts gehend aufiosen . 

Jn den 4 vorhergehenden Beispielen ( A,B,C,D , ) 
steigt die Dissonanz nur urn einen halben Ton ,indem sie 

sich ausnahmsweise auf lost .aberbisweilen l'asst man , 
unregelmassig,die Dissonanz um einen ganzen Ton auf - 
I warts gehen, wie in folgendem Beispiele : 
SL 



Cette licence pent setolerer lorsque la Bas 







s * ! Diese Lizenz ( Freiheit) kann geduldet werden , wenn 



frappe la note sur laquelle devrait se resoudre lano= 
te dissonnaiite s'il riy avait pas iV exception . Cette 
note dans la Basse produit Teffet d'un Mi double a 
1 octave ,par exemple : 
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683 
der Bass diejenig;e Note anschlagl, in welche sichdiedis; 
. sonirende Noteauflosen musste, wenn keine Ausjiahm'e 
statt fande . Diese Note im Basse bring! die Wirkung ei = 
nes ,in der Octave verdoppelten E hervor ; z . B . 
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II ne faut pas abuser de cette licence , ni en user 
dans dautres cas . 

29 Une note dissonnante pentosans chancer de 
place,devenir consonnante, bien que l'accord soit 
change , par exemple : 
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Man darf aber diese Lizenz weder missbrauchen,noch 
in andern Fallen anwenden . 

2^-Eine dissonirende Note kann ,ohne ihren Platz 
zu ver'andern , zur consonirenden werden, wenn auch 
der g'anze Accord verandert wird • z. B ; 

6 

5 £ 7 « 
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La note dissonnante 17/, dans le premier accord , 
devient Consonnance dans le second*. 

Autre exemple, oil la note dissonnante Fa, Ae - 
vientConsonnance dans l'accord suivant: 

■ ml 



Die dissonirende Note (C) imersten Accord , wird 
im zweiten consonirend . 

Anderes Beispiel , wo die dissonirende Note ( F J i:n 
folg-enden Accordezur Consonanz wird : 
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Autre exemple, oil les 2 notes dissonnantes £7/ etMi% 
deviennent Consonnances dans l'accord suivant; 
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Nodi ein anderes Beispiel, wo die 2 dissonirenden Noten 
(CuntiEs) im nachsten Aceorde consonirend werden ; 
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5'.' Une note dissonnante peut devenir Pissonnan= 
ce de l'accord suivant , bien quelle ne soit ni chan = 
g-ee de place ni alteree , ce qui suppose aumoins deux 
accords dissonnans de suite , par exemple : 



A. 7 ,.7 B.| 7 L 
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3'.«2i Eine dissonirende Note kann im nachsten Accord 
wieder zur Dissonanz werden , obwohl sie weder ihren 
Platz, jioch sich selbst durch ein Versetzzeichen ge'an ' = 
dert hat , was jedoch weni^stens zwei nach einander fyl = 
g'ende dissonirende Aceorde voraussetzt • z. B . 
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La Dissonnance Fa restetoujours Dissbnnance 
quqique Y accord soit chang-e .Voyez les exemple s 

A et B . . 



Die Dissonanz F bleibt stets Dissonanz., obwohl der 
Accord wechselt • man sehe die Beispiele \ und fi . 
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Dans l'exemple C ,le Fa reste dissonnance dans 
trois accords cons^catifs . II se resout regulierement 
sup le UTilf au quatrieme accord qui, a son tonr , se 
resout sup le cinquieme accord . 

CVst' dapresceprocede que Mozart a faitlasuc= 
cession saivante,dans r introduction de son ouvertu= 

re de DON GIOVANNI : 

Andante . 



Jin Beispiel C bleibtdas Peine Dissonanz durch-drei 
nach einander folgende Accorde . Es lost sich im 4-*— Ac- 
cord regelmassigindas E auf , welches seinerseits im 
5'iU Accord seine Auflosung findet . 

Dieses Verfahren hat Mozart beobachtet , als er in dor 
Introduction zur Ouverture seines DON irIOVA XNI 
folgende Fortschreitung bildete : 
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1. 2. 3. 

he Re, dans le second et le troisieme accord,est 
dissonnance, et il rede\ientconsonnancedanslequa= 
trieme.l (7/, dans les quatrieme et cinquieme accord , 
est egalement dissonnance, et se resout surlesixieme.(#) 

II estclair,qirune note dissonnante d'un accord 
restant dissonnance dans rautre,est une Dissonnan= 
*ce commune aux deux accords . Lorsque la dissoiinan= 
co commune lVa pas besoin de preparation^*) elle 
a la propriete i". de pouvoir se repetur a T octave 
dans la meme partie . 2° de pouvoir «tre change de 
partie,en frappant le second accord : 
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Das Z?,im zweiten und dritten Accord , ist eine Disso = 
nanz , und wird im vierten consonirend • das C , im vierten 
und fiinften Accord ist ebenfalls eine Dissonanz ,und lost 
sich im sechsten auf .(*) 

Es ist klar dass , wenn die dissonirende Note eines Ac = 
cords audi inlander n Dissonanz bleibt,dieselhe eine bei- 
den Accorden $e meinschaftlichf Dissonant ist .Wenn die 
gemeinschaftliche Dissonanz keiner Vorbereitungbedarf, 
(**) sohatsiedie Eigenschaft ; ll^i dass man sie in der 
Octave derselben .Stimme wiederhohlen kann . 2!i!L» dass 
sie beim Anschlagen des zweiten Accords die Stimmen 
wechseln kann : 




Dans le NM la dissonnance (le Pa) descend on 
wonte d\.„e octave, dans le W 2,cettedis s bnnan-_ 
c*se transpose de la partie superieure dansunepar= 
tie intermediate, en changeant Faccord . 

apresce que nous yenons de dire,il est exi-_ 
q«r une note dissonnante (qui n \ pas besoin de 
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dent 



/ t.M Im. c, .p.atne™ «c„rd Jevrait St,. pr,'p a ».M zar l aj nS e ipr < ) . )0s 
<*!« Irappe, ,or»„, preparation^,,,* ne pas interrompre ,a pro*re«io>, 
ci>roniihi(ue . ■ " ' 



J t« reparation „' Mt d. ri|fwVT Vle d an» le. Septieme, de de„»ien,e 4roi= 
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pa«eff7d . 



Jn N? 1 falltoder steigt die Dissonanz ( das F ) urn 
eine Octave; in N? 2 wird diese Dissonanz aus derOber = 
stimme in eine Mittelstime versetzt , indem sigh der Ac. 
cord verandert . 

4— ^ach dem eben Gesagten ist es klar , dass eine disso= 
nirende Note, ( welche keiner Vorbereitungbedarf.) el. 



en 



a S Ci„dies«» 4««? Accord ha«e .igWlid. «rb».iui «ri. .ollen-aWr M„ = 

«art fa„a „ fu, prt.a-.B.. hier ohne Vorbe„i tang a naiS chla ge h, llm nich.'sc.ne 

cnvomatische Vortschrcitun^ zn imierbrechpn . 

\*Vj Die stren^e Sothuen.liskeit der Vorkereilim^ t ; j^. ■ •. 

.l. r . •* , • , • «■ ere,Um S *mdrt nnr b«i den Sfptimen 

»w zwerten dritten nnd vierlen »attune'statl • sieW u<> ~ i . . , 
k. n ^._ »• lt •, sieneM. 3,*,und 5 der vnrher^» = 

Itenden Emtheiluns , Seite 673. 

I>.eiC.N?4l?0. 



preparation) peut egalement setransposer dune par= 
tieal , autre,sanschangementd 1 accord,comme dans 
l'exemple suivant 
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sowohl aus einer Stimme in die andere versetzt werdenkafi, 
wenn sich der Accord nicht verandert > wie z . B : 
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5? On pent souvent, dans le courant dune melo = 
die, trapper une note dissonnaute sans la resoudre . 
cela se fait sous les deux conditions suivantes : 
i" II faut quelle soit suivie dune autre note integrals 
te deTaccord ; 2" quelle ne soit pas la penultieme 
de la resolution ; dans ce dernier cas la resolution dev= 
rait etre refill iere . Voici des exeniples,ou lesdis z 
sonnances non resolues sont indiquees parune +-: 
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5 l 12± Man kaun oft,!' 11 Laufeeiner Melodie,eine dissoni? 
rende Note anschlagen , ohne sie aufzulosen ; dieses ge - 
schieht unter den folgenden zwei Bedingungen : 
i\ss* Dieser Note muss eine andere , wesentlich zum Accord 
gehbrende,nachfolgeu . 2^ sie darf nicht die vorletzte 
Note der Anflosung seyn . indiesem Jetzten Falle miisste 
man eine regelmassige Auilosung machen . Hier sind Bei- 
spieie,wo die'iiichtaiifgelosten Uissonanzen durch ein + 
angezeigt sind: , 
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Chant dans la Kasse 
Oesa'nt; im Bass . 

Nous iiediseonvenons pas quen almsant delatheo- 
rie ({tie nous Tenons dedevelopper ici on ne puisse 
produiredes eftets dtirs , desagreables etpresqu 1 in= 
soutenables; mais il ne s , agit pas ici d'uu abus,mais 
bien des proprietes harmoniques dont I interet de 
Tart nous fait un devoir de donner connaissance . 

VII. 
DES CADENCES ROMPUES. 

La veritable Cadence rompne n'a lieu que la ou 
Ton devrait conelure definitivement une periodenuu 
sicale,aumoyen de certaines for mules harmoniques 
et melodiques , qui font pressentir la conclusion 

D.et C 



Wir wollen nicht lau8fnen.,dass durch den Missliratieh 
der soebenentwickelten Grundsatze , man auch sehrharte, 
unangenehme und fastunertr'afjliche Wirkiingen hervor= 
hringeu kann ; aber es handelt sich hier nicht urn einen 
Missbrauch,sondernum dieharmonischen Eigenheiten , 
von welchen Kenntniss zu geben , uns im Jnteresse der 
Kunst gehothen wird . 

VII . 

VON DEN UNTERBROCHENEN CADENZEN . 

Die wahrhafte gebrocheneCadenz f indet eigentlich 
niir da statt ,wo man eine musikalische Periode mittelst 
gewisser harmonischen imd melodischen Formeln , die 
den Schluss auf unzweifelhafte Art vorenvpfinden la.ssen, 
N° 4170. - v 
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dViCemaniere indubitable. Lorsque la Cadeuce est par= 
faite , le dernier accord est toujour*. I' Accord parfazt 
dela toniyue stuns renversement , precede del'accord 
parfait de ladominante (ou de laSeptieme domiiian- 
te,) egalement non renverse,p.e . en Ut ; 



wirklieh schon beendigen sollte . Wenn die Cadenz volU 
kommen ist ,so ist der letzte Accord steis der rollHommene 
Drem*n<}&er Tonica ohne r»iteA™«^welchemdervollkome= 
neAccordauf der Dominante, (oder der.DominanteitSept: 
Accord)ebenfalls ohne Umkelmmg,vorangeht.,z.B.in '£? : 
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oi.ec . 



Si le compositeur renversele second accord (lae = 
cord final ) , on s'il prend a sa place un tout autre 
accord , il rompt sa cadence . Celapeut se fairede 
beaucoup de manieres . On peut enf in romprelaca= 
dence surchacune des notes contenues au tableau sui= 
vant, ( lorsqu'on est en Ut, majeur ou mineur v : ) 



Wenn der Tonsetzer denzweiten Accord ( n'ahmlich den 
Schlussaccord ) umkehrt,oder wenn er , an des sen Statt , 
einen ganz andern Accord nimmt, so unterbrichter sei = 
ne Cadenz . Dieses kann auf sehr viele Arten gesche = 
hen . Mann kann endlich die Cadenz auf jeder der, in folr 
gender Tabelle enthaltenen "Noten unterbrechen , ( wenn 
man sich in C dur oder moll befindet : ) 



<■■ \y tj iftg 



f&- 



3E 



l U l^wk? \ \o ipo 5 



£zz: 



\, > |^ rjg |l|0'|tf0 |^ =^ 



II est des cadences rompues qui ne peuvent avoir 
lieu que dans le mode majeur . d^autres dans lemode 
miiieur senlement , et enf in d'autres , qu'on peut em= 
ployer dans les deux modes . Hyena, d«nt l'existen = 
ce depend d'une serie d"" accords qui doit les suivre 
et que nous indiquef ons dans le tableau suivant • 
d ant res exigent des conditions sans lesqiielleselles 

; lie seraient pas praticables .Ces conditions sont in = 
diquees par renvois par tout ou on les ajugees ne = 
cessaires : Le lecteur les trouvera au bas des pa = 
ge? suivantes ■. r 

Comme les accords , qui precedent la dominant 
te , peuvent etre tres diff erens, nous partirdnstou= 

, jours de l'accard de la dominante , que nous Jndi ; 4 
querons par un 5 oupar un 7 , carjl est des casxiu 
la Seplieme doit s'evite^et d'autres aucontraire 
ou elle devient necessaire : ainsi le second accord 
dans tous les exeniples suivans, est celni sur lequel 
on rompt la cadence . 
= En rampant une cadence , on peut aller dans 
un autre ton,e'est a dire moduler ,oubiqn reve = 
nir sur ses pa* pour en rompre une autre dans le 
mem* ton ^et *enfiiv> terminer . 



• 



•- ».rt C.Sf^HOj 



Es gibtunterbrocheneCadenzen, welche nur in der 
Durtonart ._andere dagegen ,welche nur in der Mollton= 
art statt finden kounen ; und endlich auch solche , welclie 
in Dur und Moll gleich anwendbar sind • esgibt deren , 
welche nur von einer, ihnen nothwendigerweise nachfoL 
genden Accordenreihe abhangen,und welche wir in der 
nachfolgenden Tabelle anzeigen werden • maiiche ande= 
reerfordern Bedingnngen , ohne welchen sienicht aus - 
f'uhrbar waren . Diese Bedingnngen sind liberal I, wo man 
es fur nothig f and , angedeutet : Der Leser wird sieauf 
den fplgenden Seiten unten angezeigt finden . 

Da die Accorde, welche der Dominante vorangehen , 
sehr verschieden seyn konnen,so werden wir immer vom 
Dominanten= Accord ausgehem , welchen 'wir cntweder 
durch 5^ , oder durch 7 , hezeichnen wollen ; deiin 
es-gibt Falle , wo die Septime vermieden werden muss , 
und dagegen andere , wo sie nothwendig wird : demnach 
1st in alien folgenden Beisfielen der aneeite Accord der = 
jenige , auf welchem die Cadenz unterbrochen wird . 

Wenn man eine Cadenz unterhricht , so kann man in eine 
andere Tonart uber gehen ,also moduliren . oder man kann 
aach eben sowohl zuruckkehren , um eine andere Cadenz 
in derselben Tonart zu brechen , and allda endlich zu be= 
schliessen . 



Plusieurs des Cadences rompues dans letableau 
ci-dessous sont suivies dune serie d accords, neces= 
saire seulement qnand on veut rentrer dans leton. 
Le nomhre de toutes ces cadences s'eleve a 129 . 

TABLEAU DES CADENCES ROMPUES EN 
PART ANT DE LA DOMINANTE d'Vt . 



N° 1. 
En rompaitt sur la 

Tonique Vt . 
Jndem auf der Toni : 
ca funterbrochen 
wird . 




w 



& 



v, 




3 + 4 



Pp=P 



687 
Jn der nachfolg*enden Tabelle folgt.mehrfcreii der, .. 
g'ebrochenen Cadenzen eine Accordenreihe nach, vt-el - 
chenur dann noting" ist, wenn man wieder in die Tonart 
zur'iickkehren will . Die Zahl aller dieser Cadenzen be = 
tragt 129 . 

TABELLE DEB (rEBROCHENENCADENZENJN: 
DEM VON DER DOMINANTE VON C dur AVS _- 
GEGANGEN WIRD . 



3 



£ 



3E 



•&- 



22= 



& 



ft 
22= 



44 

a 

-9-. 



I 



y 



^ s 



E 



Ua- 



27" 



2Z 



*Sz 






4M 



_OL- 



fe 



¥ 



en mineur 
in m 



$ 



£ 



■fti n 



_ffl_ 



en mineur 
/'«! moll. 



I moll. | . 

-T7 g 



2321 



<*« majeur 
in durS?' 



<r« majeur 
in dur. 



-O. 



221 



-©- 



22: 



* 



3^3 



zr 



221 



w 



22= 



=8= 



^ 



=0= 



^_ 



-e- 



a 



=BF 



■or 

5 



-0- 



-9- 



\Q- 



22= 






22: 



22= 



fc ): rj 



1 



=sfc 



22: 



22: 



2a: 



22 



N?2. 
En rompant .sur 

Jndem auf £7/* un : 
terbrochen wird . 



en majeur. 
in dur. 




en majeur . 
in dur. 



en majeur. 
in dur. 



22: 



fe 



-zr 



22: 



m 



22: 



22: 



22$: 



te 



3E 



-©- 



=Sz 



22: 



^ 



ttzar 



22: 



22: 



i= 



-&n 



22: 



* 



g 



N°3. 

En rompant sur 

leReL 

Jndem auf Des un =. 

terbrochen wird . 



f« mineur . 
in moll. 




22: 



u. 



h»- 



w. 



22= 



7^" 



U- 



'J 



3ife 



-£2_ 



ZZ2= 



*>» mineur. 
in moll. 

r> V-9- 



mz 



22= 



w 



22= 



i 



8 



cc 



j2- 



S= 



y> 



Ei 



5i> 



Z2= 



ui fe 






zn 






i 



(l.) La disposition des parties nVst pas indifferentedans 
beau coup de ces Cadences rompues . II y en a qui en exi = 
gent une particuliere.sans laquelle elles ne pour raient pas 
sefaire : Nous Pavons partout indique dans ce cas . 
(2) Les Cadences rompues ,011 Ton trouve ces deux mots : 
cn mineur , sont preferables en ce mode , on ne peuvent se 
' .faire qu'en mineur . 

X&) Cell.es qui portent ces deux mots : en majeur, ne peu = 
vent sefaire qiVen maj eur -toutes les autres,on il ny ani'en 
majeur ni emnineur, sont praticables dans les deux modes • 



(l.) Die Lageund Vertheilung der Stimmen ist hei vielen die= 
ser gebrochenen Cadenzen nicht gleithgiiltig . Es gibt deren , 
welche eine besoiulere_erfordem , ohne welclie sie nicht gemacht 
werden kounten: wir habendiese Falle liberal 1 angedeutet . 
(2) Die unterbrochenen Cadenzen,welchendieWorte in moll bei r 
gefiigt sind,konnenentweder nur in moll ausgefiihrt werden , 
oder sind in moll vorzuziehen • 

(5) Jene,wodieWorte in dur dahei stehen, sind nur in dur aus = 
fiVhrbar . a!leubrigen,wo weder dur noch moll stcht , sind in bei = 



D.etCN?4170. 



den gleichmassig a>:zuwcnden . 



; ;? m 



SHn r n m incur 
in moll. 



en mineur. 
(4) in moll. 







NV + . 
Kn rnmpantsur 

leifrf. 
JikI«;iii atif Dunz I 
tcrhrorhen wird . 



# 



<ti majeur. 
in dur. 



<>« ^/V"tt r« mineur . 
oder anclt in ntoll . 



5J 



S 
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^ 
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22: 
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Jzn: 
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4 \ 
^« mctjeur . n 

*"« dur. 



=? 
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Q 
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-©- 



22: 



(i 



«>(i mineur. 
in moll. 



$g 
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&: 



& 



ttzz 
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^H 
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L 6 ' 
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+4- 



-©- 



22: 
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22: 



22: 



w 



&$r 



en mineur 
in moll. 



■&—& 
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22: 
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22: 
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,6l> 



m 



vTK 



2Z2Z 



5t 



See 



ffi 



=3= 



wj 



-cr 



22: 



* 



en na/eur . 
in dur . v ' 



Zd- 



m 



sc 



m 



■ T 

N'.' S. 

Km rompaiit siir 

IcJJof. 
Jiidcmailf /7/iv 
Icrhrorhen 



rp 



■&■ 



-is 



22 



32: 



2 -5 

r« ma/eur 



22: 



22: 



2SE 



*SF 



"n - 



^ 



i^- 



f-*r 



^ 



a 



=$ 



i 



^>« majeur. 
in dur. 



m 



t|-r« 



22: 



3C 



221 



4J 



22- 



221 



P«- 



3= 



BE 



22: 



# 



Disunrl 
wird. \ 



S= 



g 



& 



#5: 



22- 



BE 



_o_ 



22: 



22: 



22: 



r>i majeur. 
in dur . 



22: 



*= 



3E 



22. 



22: 



^ 



<°« majeur 
in dur . 

22. ■«- 



A 



#* 



S 



22- 



-©<=: 



22: 



==£ 



fe 



22= 



f« mineur , 
/« wo//. 



<>« mineur . 
in moll. 

22 



5+e 



we. 

Kn rampant snr 

Jciwr/i. 

Jmlem auf Es tin % 
Urbrochenwird • 



U) Dans res 4 exemples,ou la Cadence serompt sur le Rek, 
il ncfant pas frapper leJtcj} dans Faccord deseptieme do= 
minantc,a cause ilcjaufse relation quece Re\{ ferait avec 
k- Rett ilc la Basse dans la nu.su re suivante . 
(5) II fatit dniiblcr le Sol&eU Basse dans le premier accord, 
cela athmcit la fawsse relation entre la Basse et 1' Alto . 
(S) Dans cet exemple,airisj que dans les deux suivans ,ilfaut 
suppHnter l e Re dans le premier accord ,pour qwil ne fasse 
pa* faasse relation aw c le Re# que la basse fait apres ,• 
mai» on pent doubler dans ce* trois exemples la note sen 1 
sible,en;frappani le premier accord . 



en mineur , 
in moll: 




(4) Jn diesen vier Beispielen, wo die Cadenz aiif dem Des unt . 
terbrocben wird ,darf man in dem Dominananten=Sept=Accord 
das^ J Dnichtanscblagen,weil sonst im n*achst=folgenden Takte 
das ?Z^mit dem Des im Basse einen Querstand bilden wiirde . 

(5) Das Gr des Basses im ersten Accord muss verdop pelt werden, 
indem dieses den Querstand zwischendem Bass und dem Altmildert. 
vff ) Jn diesem Beispiele , so wie in den zwei nac"hiblgenden^nuss 

das B im ersten Accord unterdriickt werden ,damit es mit dem im 

Basse nathfolgeiulen Dis keinen yuerstand macbe -man kann ^» = 
Wr in diesen 3 Beispielen beim Anschlagen des ersten Accords, 

die empfindsame Note (^ das'lf Vvierdo^peln . 
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e^^p- 
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3X 



en mineur. 
in moll. 
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k*Z 



Xrrx 
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^=^j 



f 



Eos 



en majcur . 
in dur . 



en majeur . 
in dur . 



N?7. 

En romp. 

le Mil 

■ Juilem auf E 1111= 

terbrocheu wirtl 



7 - ( 

i>aiit sur , I 
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5 



: 9F 22: 



22: 
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^« majeur , 
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r« majeur , 
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in dur. 
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r« majeur » 
/« dur* 
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T 

r« mineur , 
in moll . 
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-©- 
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22: 



TT 
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■N'i 7 bis. 



: r s 



Eiirompant s 
le /"«£ 
Jndemauf J'Vs 
miterVirotheiiwinl. 

f« majeur. 
in dur . 



P§i 



«t mineur. 
in moll' 

a. 
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P=^ 



fc®: 



i^ 



9-yy 



22: 



22: 



H 



<5>— 5T 



2X 



^ 



6 

4 

22: 



^ 



-it 



-9- 



22: 



223 



NV8. 
Kn roinpant sur le 

J mleni auf F \\» 
Ivrbror 



pi 



,u r = r TFTtr 

henwinl. \ j "'JPW 



22: 



-fir 
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-«- 
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in moll . 
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en majeur . 
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-©- 
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en majeur . 
in dur . 
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22: 
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(7) line fant pasconfoiidrecetarconl(quiest septicme a = 
veclaqiiintetliminnee Mi jSol.Si^e^avec celuiilel'eJteiu= 
pie L , qui est Faccortl tie iieuvieme majeure [Jt,Mi,Sol,Silr, 
Re, frapp e sans sa note fontiameiitale [M • 



(7 ) Man tlarf tHesen Accord, (welcher die Septirae mitder falschen 

yuint.: E,(t,B,D ist,) nicht mit dem Accord im Beispiel L ver =. 

wechseln,wel(her der grosseNonenaccord C,E,G,B,D ist , von . 

wclchem die Grundnote G weggelassen wnrdfc . 
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Pour rentrer dans le ton ,il est evident ffu'il fan= 
dra faire line nouvelle modulation de Sin majeur 

en tITi\ majeur . ' . 
Um in die Tonart wieder zurVick zu kejiren ,hedarf 
es naiurlicherweise emer neuen Modulation ans, 
H dur nuk C dur . 



. N?10.'.. 
Bu rompant sur le 

SolL. 
Jmlem attf ires \m- 
terbrochen wird 
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(») II ne faut pas confomlre cet accord (qui est septieme 
avec Li quint e itvninuee Si,Ke,FaJLa,)* v ec celui de Texem^' 
pie V, qui est accord denenviemeTnajeure So^Si^Re^a^a, 
frappe sail's sa note fondamentale Sol . 

W Fonr que c«He transition fas se tout son effet,il estessert 
tie! de r ester suffisamment sur les trois premiers accords, 
ce que nous avons indique par les paints d'orgue . Au regie:, 
ell ene pent se faire que ia on Von desire obtenirun contrajs= 
te frappant,ou une forte surprise . 



V 8) Auch dieser Accord, ( welcher der Sept= Accord mit der ver= 
minderten Quinte H,D,F,A ist ,) darf nichtmit dem Accord im 
Beispiel V verwechselt werden , da dieser letzte der grosse No= 
nenaccordG,H,l),F,Aist,mitWegIassung seiner Grundnote G . 
(9) Wenn diesjpt Ubergang seine voile Wirkung machen soil, so 
i»t es nothwendig , hinreichend atif den 3 ersten Accorden zn 
verweilen , was wir auch dnrch die Haltungs%eichen O aogezeigt 



I haben .., IJVirigen.s kann er nur da angebracht werden, wo man 
' Ren auf fall enden Gegensatz ^eine starke Uberraschuna hen 
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znbringen wiinscht . 
i).etC,N?4t7Q. 



starke Uberraschung hervor= 
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En romp ant sur le 

Solft. 
Jndem auf iris un^ 
terbrochen wird . 



N°13. 
En rompant sur lc 

Jndcm auf As un = 
terbrochen wird . 
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Enharmomscher I he r^an^ . 
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(l») On peut aussi employer cette cadence rompue en mineur, 
si Ton resout le secondaccord ile la maniere suivante : 



ClO) Man kaimdiese gebrochene Cadenz audi in Moll anwenden 
wenn man den zweiten Accord auf folsjende Art anflost : 



(11) Nous avo„ s chiffre cet accord de den* manieres (a W 7 
et avec 5:) cela indiqueqne f on pent le frappcr counne ac, 
rord.de septi^eme ou comine accord par fait . 




(11) Wirhaben diescn Accord auf 7.wei Arten He 7 iffert, ( mi) 
«nd mit 5,)»m an7udenleu,dass man ihn sowohl als SepUmen 
wie als vollkommenen Accord anschlagin kaun . 
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ou bien en mineur ■ 
oder auch in moll. ' 
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(IS) l,p»c*.lenc« rompnes de re tal.leMl.qu, sonl suivie, Je beauconp d accord J 
cornmi! ,b.is ret rjemple , pr nvenl le passer ,le cetle suite ,Aes cjue le coraposi « 
(ear n, vr t p „ „ ve nir d«is le ton . U pent s'arr^ler damle premier ton que 
U cadence rompne amene convenaHement , sauf a revenirplus tarddans re = 
lui que l'on dejire . 

( I J ) Jl sfmhlerait que dans cet eiemple et dans celni C ,il n?y ait pas de ca = 
.fence rompne, mais senlement iin retard de la cadence parfaite . r<nir y trouver 
une cadence romptie,il faut snpposer que la phrase du compositeur doit na = 
tunllement finir a la seconde mesure,dans ce cas ilrompt la cadence, par- 
pu'ilnelafinit qu'a la quatrikm,. 
V14) t,e second accord dans lWmple E et D.n'est pas le m'eme jla basse fim= 

<«*m«»tal,dir lm est LA .tandis qu'rfle «»t FA del'autre. Cestparcetterafc 

son qa'il se reaout de drax manierejdifTe'rentes . 



\I8) DiegenrochenenCadenzendieserTabeUe,welchen, (so wie in diesem Beitpiel,) 
viele Accorde nachfolgen , konnen dieser Foli;e entnehren , sobald der Tonsetzer nicht 
roehr in die Rrnndtonart zuruekkehren wiU . Br kann in dem er sten Ton verhar ren ,wel = 
chendie gebrochene Cailenz scbicklicherweise herbeifShrt ^bwokl er tpater in diejeniv 
Tonart zoruckkehrenmag;, welche er ei^entlich wunscht . 

\13) Es dtirfte scheinen,als ob in diesem ,nn.l dem Beispiele «', ,^ar keine^ebrochene, 
sondernnureineVerzo^erung der vollkommenen Cadenz statt fiude . Umhier eine^e= 
brochene Cadenz zn entdecken , muss man annehmen ,dass die Phrase <le*Tonsetzers 
«S«ntlich schon imzwtiten Takte natnriremassemlitsen sollte . in diesem KallebricMer 
*e Cadenz ,weil ersie erst im4*S! Takte schliesst . 

Vl4) Der zweite Accord in dem Beyspiele E nnd D ist nicht tin ,m«l derselbe.Jer 
FundamentalsBass des einen ist A , wahrend er b e im andern F ist . Daber wir«l er 
anf twei verseniedene Arten auf^elost'. 
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N? 14. bis. 

En Tonipant sur lc 1 

Lat. . ) 

Jnitcm aiif Ais un.= / 
terbrochen wird . 
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En rompant sur lc 
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Jnrfem auf B nntet : 
brochen wirrl. 
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N? 16. 
En rompant sur le 

Silf. ' 

Jnilemau'f punter: 
brochen wirrt. 
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(15) II faut,daus les trois exemples suivans,faire descen = 
dre le Si If- sur le Sip dans le dessu.s , sans quoi la fausse 
relation serait insoulenable • 

(16) II faut eviter le Silj dans le premier accord de cet 
exemple",qnand f harmonic uest qua quatre parties reelles, 
parcequon nepent pas le faire descendre sur le Sir com = 
me dans les trois precedens ,et parcequil doublerait ici la 
dissoiinance qui est dans la basse • mais dans forchestre,ou 
ttne autrebasse ponrrait descendre de Siif sitr Sitf , on 
pourrait employer le premier accord avec le Silf. 



(13) Jn den drei folgenden Beispielen muss man in der Ober = 
stim'iie das H auf das B herabsteigen lassen , weil sonst der 
yuerstand unertraglich Ware . 

(16 ) Jn dem ersten Axcordc dieses Beispiels muss das H vermie= 
den werden, wenn die Harmonie nur aus 4 wesentlichen Stimmen 
besteht, weil manes nicht , wie in den drei vorhergehenden , auf 
das B herabgehen lassen kann,u»d weil es da die im Bass befind: 
liche Uissonanz verdoppeln wiirde^aber im Orchester,woein an = 
derer Bass vom IT auf das B herabsteigen konnte, d'urftemanden 
ersten Accord mit dem H wohl anwenden . 
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VIII. 

TABLEAU CONTENANT PLUS DE SOI = 
XANTE SUSPENSIONS, 

toutes preparers par l'accord parfait Sol 3 Si 3 Re 
frappecoustammentdans la mem e Position, qui 
estlasuivante: 



w 



Partie superieure . 
l r f Par tie intermediaire . 
2? r*artie inter me<li aire . 
Basse . 
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TABELLE,WELCHE MEHR ALS 60 VERZO - 
GERUNGEN ENTHALT, - 

dicalle dnrch den tblgeiiden Aollkomnienen,stets inder= 
selhen Lag-eangeschlagenen Dreiklang : Gr,H,D : 



m 



llH 



Oberstimme . 

1- Mittelstimme . 

2 e -? Mittelstimme . 

Bass. 

vorbereitet werden 



Outre que ce Tableau est curieux, il est en meme 
terns instructif et utile . Nous avons deja observe 
ailleurs que la suspension est de toutes les notes acci = 
dentelles la plus estimee,surtout dans la haute compo= 
sition .nous avons donne sur la suspension un article 
detaille dans notre cours dVrmonie pratique . 

Les eleves sont souvent embarrasses pourtrou= 
vep cles preparations aux suspensions qu'ih veulent 
*mplover, tandis que les premieres se presentent 
a tout coup surtoutapres un accord parfaitattendu 



Ausser der Sonderbarkeit dieser Tabelle, ist sie auch zu = 
gleich lehrreich und iratzlich .Wir haben schon anderswo 
bemerkt,dass die Verz.ogenmg unter alien zufalligen No= 
ten die geachtetste ist .besonders im strengen Style . 
Auch. haben wir einen erschopfendcn Artikel iiber die 
Verzogerung' in der Generalbasslehre geliefert . 

Die Schiiler sind oft verlegen , urn fiir die Verzo g-e = 
mngen , welche sie anwenden wollen , die Vorbereitung 
zu finden , w'ahrend doch diese ersteren sich sogleich 
nacheinem vollkommenen Dreiklange darbiethen^idem 



(J?) SI fautqn.UJWHjMitpricidedeSOLl) dan. les B exempla .ui,,»n., e t 
qn« lafc«.e arri»t tnr U Kl par monvtmcnt coniraire. 



(17) J„ den 2 folsenien Beyspielen mn» Jem GIS das G vorans«l,e n ,unJ der Bass 
anf das H dnreh die widri^e Rcwegnn^ s«laa S eii . " 
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<Ju'uii seul d'entr'eux. fournit la preparationpour 
; plus de soixante Suspensions.; c'est ce que nous al = , 
Ions montrer dans ce tableau : 



695 
ein einziger derselben die Vorbereitung' zu mehr als GO 
Verzogerung-en liefert . diess ists , was wir in dieser Ta = 
belle zeig-en wollen . 



■ -' N?l. . 

Suspension dans la 
Partie super ieure . 
Verzogeru'ng in der 
. Oberstimme . . 
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N° 2 . Suspension 
dans la premiere par=i 
tic inter mediaire . 1 

N- 2 . Verz'qgerung j 
inderersten Mittel=f 
stimrne . 




(1) Dans les treize cxemples suivans, la Suspension est tou= 
jours Sol, et sc rcsout autant de fois sur Fa • mais cettc re= 
solution se faitsur treizc accords iliffcrens (parmi lesquels il 
faut compter aus si les renversemens des aecords\ cc qui don:: 
ne trcize suspensions differcntcs , quoiquc la partie supe - 
ricure y i'asse to'ujours tcs memes notes en cominencant . 

(2) Totts-les exemples de ce tableau commencent par f accord 
de So/j.eeki ne veut pas dire que l\>n soit toujour* dans le 
tonde»So/ attendu que lememc accord parfait se trouve dans 
differens tons auxquels il est commuiv • cet accord par fait de 
Sol est tonique etant en Sol . il est rlominante etant en /'/ 
majeur ou mineur . il est jSoK^dominante etant en He ma = 
jeur • et il se trouve sur le sixieme degre,etant en Si mi = 



l>.n C. 



(1) Jndcn 13 nachfolgenden Beisptelcn ist das Cr jedesmal die Ver= 
zos;crung , und lost sich stets in das Fnwi . al>cr dicse Auflbsung f^c= 
schicht auf drcizehn vcrschiedenen Accordtn , ( untcr wclchc manauch 
die Umkchrun^cn dcr Accordc zahlcn muss"\ , was demnach drcizehn 
vcrschicdene Vcrzo^crunf;cn ^iot , oliwohl die Olierstimmc beinv,An = 
fang stets dicsclbcnNoten hat . 

(2) Alle Beispicle dieser Tabellc fangen mit dem 'Dreiklange auf 
Cr an . dieses will aber nicht sagen, dass man sich stets in tier Cr='Von= 
artbefindc, indem derselbe vollkomene Dreiklang sich in verschie = 
denen Tonarten findct, welchen er angehbren kann . dieser volikom= 
mene Ureiklang ist auf Her Tonica,wenn man sich eben in vt befin = 
det . cr ist auf der Uomiivnte v wcnn die eben herschende Tonart C 
dur oder C moll ist • er ist auf iter Uater- l>ominante , wennman 

in 77 dur spielt .und er is! endlichanf der '.rchsten Stufe ,wen man 
sich in-// moll befindei . 

N1M7 0. 



m\ 



G'.) G 






m 



111 

PI": 

1 

M 

- -ft 

ft 

iff 
t iWl 

ill 




N . 3 . Suspension 
dans la seconrfepar = 

tie intermcrfiaire . 
N'3 . Verxogcrunp 

in der zwciten Mit= 
telstimmc . 



en Vt mineur . 
lit C, moll . 




■ \l ) Cette Suspension a cela de particulier qu'elle ne change pas de de&re en ser«= 

«ohtant,et sous cerapport on pent l'envisager comme une exception . 
■•(B) Cette Suspension semble etre la mime qne la pre'eedente et la stiivante,tons 

• t»«ln 3 suspendent 1 UT dans 1 'accord d'lIT majeur, et 1 impression est Xfois 
i»fftr«itep»ceq«e la Basse n 'est pas U meme. C est cette varie'te' de l'effet 

-•Jul conttitae iti trois suspensinnsparticulures . 



\i ) Diese Venogerune; hat dasbesondere,dass sie tieim Auflosen ihre Stufe nicht 
verandert ,und in dieser Hinsicht kann man sie als eirie Ausnahme anschen . 
\Sy Dieic VerZogerung; scheint dieselbe zuseyn ,wie die vorher&ehende und vie die 
nachfolgende-, alle 3 sind Verzoe,ernne;en des C, im C dur Accord .nnd doch ist die'Wir = 
knngheijedemnterschieden,weil der Bass nicht derselbehleibt .Diese Verschieden: 
h«t derWirfciing; ist es, welt he hier 3 »erschiedene Verzoe;ernng;en hild«t . ' 
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Suspension dans 

la Basse . 
Vcrzogerung im 
Basse . 
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Nous avons promis a la l'in de farticle sur le style 
rigoureux, determiner cette partie de cet ouvrage 
par les deux chaeurs suivans . L harmonie de Fun et 
de Taut re est faited'apres les principes dece style : 
cest a.dire qiie Foil a prepare toutes les disso nuances, 
sauf les notes de passage* que Fon n'a employe que 
(les notes accidentelles reeues de nos jours dansce sty= 
le • que Fon a observe dans chaque partie les success 
sions de notes prescribes • que Fon nest point sorti 

<les tons relatifs • U . 

i 

II faut se representer le choeur N? l.suffisamment 
eloigne des instrumens a vent . Le premier ne doit pas 
etre accompagne par forguc,qui a trop de rapport 
avee les instrumens a v^nt .On pent le remplacer par 
des Violoncelles et des Contre-basses , qui sont suffi = 
sans pour soutenir les voix . La masse des insi rumens a. 
vent doit etre en rapport avec la masse des voix , en y 
comptant les Violoncelles et les Contre -basses . Ainsi, 
si Tune de ces deux masses est composee de qiiarante a 
cinquaute persoimes,il faut que Faut re masse suit a pen 
pres du meme nombre,ce qui suppose un orchestre de 
quarante a cinquaute instrumens a vent • dont six on 
huit flutes, ( jonant aFunisson) , autant de Hautbois , 
de Clarinettes etde Cors,et douzeaseize Rassons.en 
cas de besoin , on pourrait remplacer une partie de 
Bassons par des Contre-basses , en doublant les uns par 
les autres : Car il faut tonjours que la partie la plus 
grave- soit lamieux fournie,par rapport aux Ba'sse - 

tallies doublees par des Violoncelles et des Contre= 

basses . 

En reunissaut les dfitix masses ,chacune amie Bas= 
se pajticuliere . mais la Bass* de Fune est double , 
( en partie ) une octave plus hautpar Fautre . cette 
portion devient partie intermediaire dans une mas = 
se,tan^i s qn'elle est basse dans Fautre .cette noU = 
velle chance pent element avoir lieiyi le compo-. 
' Hteur lejuge apropos . . 



Wirhaben beim Schlusse dieses Abschnitts" iiber den 
strengen Styl versprochen,diesem Theile des Werkes lbl = 
gende zwei Chore beizufiigen . Jn beiden ist die Harmo = 
nie nach den Gruiids'atzen dieses Styls gebildet ? - das heisst : 
alle Dissonanzen sind da vorbereitet, mit Ausnahme der 
Durchgangsnoten,' von den zufalligen No ten sind da mir 
die angewendet worden,welche man in unserer Zeit in die = 
sen Styl aufgenommen hat-injeder Stimme ist die Naeh = 
einanderfolge der Vorgeschriebenen "Noten beobachtet.au s 
den verwandten Tonarten wird nirgends herausgetreten.&. 
Den Chor N- 1. muss man sich von den Blasinstnimen- 
ten hinreichend entfernt denkeu . Er soil nicht mitderOiv 
gel begleitet werden,da diese den Rlasinstrumenten allzu 
ahnlieh klingt . Man kari stattderletzteren Violoncelle und 
Contrabasse anwenden , welche zur Unterstutzung derMeit 
schenstimmen hiureichen . Die Anzahl der Blaser muss 
mit der Masse der Sanger, (die Violoncells und Contrabas- 
se mitgerechnet ,) in Verhaltniss stehen .Weim also die ei= 
ne dieser beiden Massen aus 40 bis 50 Personen besteht,so 
muss die andere aus einer beilaufig gleichen Anzahl beste = 
hen,wasdemnacheinOrehestervpn 40 bis 50 Bl'asern vor= 
aussetzt . worunter 6 oder 8 ( im Unison spielende ) Floten , 
ebensoviel Oboen , Clarinette und Horner, und 12 bis If? 
Fagotte . nothigenfalls konute man einen Theil der Fagot = 
te durch die Basse ersetzen, indem man die Einen durch 
die Andern verdoppelt : deim die tiefste Stimme muss stets 
am reichstenbedacht ?eyn , in Hinsicht auf den, durch die 
Violoncells und Contrabasse verdoppelteiiGesangsbass . 
Bei Vereiniguiig dieser heiAen Massen hat jede ihren 
eigenthiimlichen Bass .aber der Bkss der einen ist (theil= 
weise} durch den andern in der hoheren Octave verdoppelt. 
diese Stimme wird in der einen Masse zur Mittelstinime , 
Wahrend sie in der andern den Bass bildet • solche Wech = 

selialle kann derTonsetzer,wenneres angemessen fin = 
detjWdhl anwenden . 



ill 

III 

mm \ 
If 



% 



*. . 



D.etC.N»#i.TO-. 



N?l. Choeur dialogue par les instrumens 

a vent, 
l 1 harmonie dapres le style rigouiteux. 

Flutes a l'unisson • g»r n 

Fl'oteii im Unison. . 
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N"l. Dialogisirter Chor zwischen Mensehen. 
stimmenund Blasinstrumeriten. 

die Harmoiiie im stre;ig-en Style . 



Hautbois a I'nnisson . 
Oboen im Unison . 

Clarinett'esenSilal unisson . 
Clarinettenin B im Unison. 

Bassons . 
Fagotte • 

■Cors en MiV • 
Horner in Es . 

Soprano , 
Sopran ,. 

Alto. 
Alt. 

Tenor . 
Tenor. 

Basse-Tailles. 
Bass. 

Vionloncelles etCont re-Basses. 
Violoncellsund Contrabass e . 
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NV 2 . Fugue a double Choeur . 
L 1 harmonie <rapres le style rigoureux 
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NP.fi . DoppelchbrigeFuge. 
Die Harmonie im streng^en Style . 
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Analyse dumorceau precedent/*) 

Lemorceau precedent est une fugue a deux sii= 
jets ,pour deux choeur.s . Le premier sujet est dans 
lemode Eolien transpose en Mi ; le voici avec son 
contre- sujet : 



Zergliederung des vorhergehendenTonstiicke£ s ") 

Das vorstehende Tonstiick ist ein'e doppelchiirige Fuge 
mit 2 Subjecten ( mit 2 Thema's ,) ..Das erste Subject ist 
in der aolischen, in E versetzten Tonart '.' hier ist es mit 
seinem Gegentheiha : 



i e r 


Sujet. 


jtes 


Thema , 


2 e _ 


Sujet . 


2 ,e -» Thema. 




La Fugue a deux expositions : le premier choeur 
expose le premier sujet .vojez les mesures I a 
13 . Le second choeur expose le second sujet. vo= 
yez les mesures IS a 26 . En partant de la 38? mesu = 
re jusqtfa la 55? ,on trouve quatre fois les deux sujets 
reunis,chaque fois dans un ton different .cette ren= 
"ionalieualternativemententre les deux choeurs . 
Uu Stretto oanonique avec le premier sujet se fait 
par le second choeur ; voyez les mesures 59 a. 67. Un 
Stretto avec le second sujet s'execnte parle premier 
chceur ; Voyez l es mesures 68a 77 . En partant dela8!>! 
mesurejusqu'k la 92« rharmonie est a 8 parties reel = 
les . les deux Basse -tallies y font la contr' exposition. 
Les deux sujets rennisyiburnissent simultanement 
une bonne basse au premier et au second choeur . On 
fait entendre encore une fois les deux sujets reuni* 
mais seulementen Duo et avec la masse des 2 choeurs . 

vojrezlesmesuresQSaQS.Geciuisuitestlaconclusion 
de la fugue. 

Les Compositeurs qui ont precede le IS? siecle, 
rfavaient nulle idee de 1'effet que produit un trait en 
umsson, execute par une masse toute entiere , Us ne 
•waient pas no„ ph ls que l'harmonie a 2 ou'a 3 par- 
ties pouvait se doubler ou se tripler a roctaTe,com - 
me m^ f won. remarque • mais cela rfest pa's une' 
raison pdurexclure ces effets dustyl* rigoureux 
dans lequel cette fugue est composee . 






Die Fuge hat zwei Entwicklungen , f Expositioncn): 
der erste Chorexponirt das erste Thema; man sehe die 
Takte von 1 bis 13 . Der zweite Chor exponirt das zwei- 
te Thema . man sehe die Takte von is bis 26 . Vom 38 te 2. 
bis zum 5'3 U 2 Takte findet man die beiden Thema viermal 
vereinigt,jedesmal in einer aiulern Tonart ; diese Vereini= . 
gun findet abwechselnd zwischen beiden Choren statt.Ein 
canonisches Stretto ( Engfiihrung, wo in jeder Stimme das 
Thema friiher als anfangs eintritt),bef indet sich,aus dem er = 
stenThemagebildet,indenTakten 59 bis67,durchdenznei= 
ten Chorausgefuhrt. Ein Stretto des 2 ,e aThema,durchden 
ersten Chor ausgefuhrt ,bef indet sich in den Takten 68 bis 
77 . Vom 85'™ bis zum 92 te s Takt ist die Harmonie wesent = 
lich 8 = stimmig.die 2 Chorbitsse bilden die Gegenentwick = 
lung. Die beiden vereinigtenThemasbilden hier abwech = 
selnd fiir den ersten und zweiten Chor den Grundbass . 
Jn den Takten 95 bis 98 werden die zwei vereinigten 
Themas noch eiftmal vorgeffihrt , aber nur als Duo und 
mit den beiden Chormassen . Das Nachfolgende ist der 
Schluss der Fuge . 

Die Tonsetzer, welche dem i8!£» Jahrhundert voran - 
gingen,hatt«n durchaus keine Vorstellung von der Wir = 
fomg, welche ein, durch die ganze Masse im Unison aus^ 
gefuhrter Satz hervorbringt ; eben so wenig war ihnen 
oekannt,das,die 2 = oder 3,stimige Harmonie inderOctave 
Terdoppelt Oder verdreifacht werden kone, wie wir be = 
merkt haben . aber das ist kern Grund ,um diese Wirkun= 
gen von dem strengen Style auszuschliessen , in welchem 
die vorstehende Fuge componirt ist . 

<•« r« S en S aU« s ,aaf di«e ZeiUn mruckrakommen . 
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$ IX I EM E PART IE 

DE L'HARMONIE RENVERSABLE Oil DES 
CONTREPOINTS DOUBLE , TRIPLE ET 
QUADRUPLE. 

EXFL ICA TIO AS PREL IMINA IRES . 

v 
Les mots Contrepojnt et Harmonie sunt synony = 

mes> ainsi,les expressions Contrepoint double, Conine = 

point triple ,(\mtrt paint quadruple, equiy blent a ces 

autres : Harmonic double, Harmonie triple et Harmonie 

quadruple . Bieu <pie le mot Contrepoint, pris a la let = 

tre,signU'ie Harmonie, on n'emploie ce mot dans la 

pratique moderne que pour exprimer une Harmonie 

renversable .V-e sera done dans ce sens que nous l'em= 

plojerons dans le cours de cet on v rage . 



SECHSTERTHEIL. 

VON DEK UMKEHRBAREN HARMONIE ,ODEK 

VOM DOPPELTEN,DREIFACHEN UND VIERFA= 

CHEN CONTRAPUNKT; 

VORLALFllrE ERKLARUNitEN. 

Die Worte Contrapunkt und Harmonie sind gleichbedeu= 
tend .demnach sind die Ausdriicke, doppelter Contrapunkt , 
dreifacher ContrapunJ(t,vierfaeher Contrapioi/tt , vollig den 
Ausdriicken : doppelte Harmonie, dreifache Harmonie , vier= 
Jarhe Harmonie glelchzustellen . Obwohl nun , genau genom= 
men, das Wort Contrapunkt nichts anders als Harmouiehe^ 
deutet, so braucht man jenes Wort in der neueren Kunstii- 
bung nur,um eine //<w/w«/V zu bezeichnen, weleheder Imfieh s . 
runaja/tip ist . Jn diesem letzten Sine wollen wires dem= 
nach im Verlaut' dieses Werkes anwenden . 



"i 



68 . Anmerkung Ats Ubersetzers . Item auCnierksainen Schi'iler braucht nicht erstnesae,t zu werden, da» demzufole;* nntcrdem Namrn KINKACHKK CON= 
TKAft.'NKT nichts anders verstanden wird,als der Generalhass , oderdie in den ersten 3 Theilen dieses Werkes eirtwickelte Harmoniriehr* , deren fenaueste th.eo = 
retisch- praktische Kenntniss natUrlicherweise die nnerlassliche Bedin^uni; zur Verstandlichkeit des Kachfolg;enden lit . 



Tout le monde sait ce que c est que f harmonie, et 
quel est son usage et son utilite • mais bien des gens i= 
jgnorent ce que e'est que f harmonie renversable ou ' 
Contrepoint, et plus encore le grand avantage qu on 
pent entirer . Enetudiant cette par tie de Tart musi= 
cal, on n apprend pas une nouvelle harmonie,dif fe = 
rente de celle dont nous avons parle dans la part ie 
precedent et dans notre cours d harmonie pratique-) 
mais on y demontre les conditions quil taut observer 
pour qu'une Fcriode harmoniyue soit renversable . 
Le principe t'ondamental de tous les contre = 
points possibles, est, que chaque partie puisse faire 
basse correcte contre les autres . Par exeniple, pour 
qu une harmonie a deux parties soit renversable, il 
fsut; que chaque partie fasse bonne basse contre 1 au= 
tre . Quand l'harmonie a deux possede cette qualite , 
le compositeur pent en faire un double usage, e'est-a- 
dire la presenter, 1? sans renversement , 2? dans 
son renversement . C est par cette raison qu'elle 
sappelle centre-point double . 



Jedermann weiss, was man outer Harmonie ver'steht , 
und worinihrGebrauch imd ihr Nutzen besteht ; aber gar 
Vielen ist unbekannt , was eigentlich die um/iehrba're Harmo= . 
rue oder der Contrapunfit ist, und welche grosse Vorthei- 
le mandaraus Ziehen kann . Jndem man diesen Theil der 
Tonkunst studiert,lernt man keineneue Harmouie,die von 
der in den fr'uheren Theilen gelehrten miterschieden wiU 
re, aber man lernt die Bedingungen kennen , welche zu beo = 
bach ten sind , wenn eine harmonische Fcriode umkehrbar 
seyiifsoll . 

Der Hauptgrundsatz aller moglichen Contrapunkte 
ist,dass jede Stimme einen guten, richtigen Bass zu den 
andern Stimmen bilden konne, wenn man sie willk'uhrlich 
in die tiefere Octave setzt . Wenn z.B. eine 2-stimmige 
Harmonie umkehrbar seyn soil, so muss jede der beiden 
Stimmen zur andern einen guten Bass machen konnen.Wen 
nun die 2 = stimmige Harmonie diese Eigenschaft besitzt , 
so kann der Tonsetzer davon einen doppelten (rebranch ma= 
chen • n'ahmlich sie 1— ohne Umkehrung, 2 — in ihrer 
Umkehrung darstellen und anwenden . Aus dieser Ursache 
wird sie doppelter Contrapunkt genannt . 
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L'harmonie-a deux.se renverse en mettaiit le des= 
sns dans la basse, et vice -vers a : 
Chant A . . 



, N»i. 



Gesang A. 




-* 



^ 



*=** 



EC 



Cl- 



S£ 



^ 



a: 



Die Harmonie wird umg-ekehrt.,weim man die Oberstiu 
me in den Bass, und die Bassstimme indie obere versetz.1 r 

Chant B . Meme harmonie renversee .V"'*) 
Uesang B. Dieselbe Harmonic umgekehrt . (-'') 



\'-»2. 



#^ 



w 



Chant B • 
Gesang B . 

Nous appellerons l'harmonie NV 1 le Modele , et 

celle N° 2 le Renversement . Comme les intervalles 

| dans leNM ne restent pas les memes lorsquon 

: les renverse, il s'en suit que le N°2 doit produireun 

antre et'fet que son modele . C'est dans ce change = 

ment des intervalles que consiste l'interet de l'har= 

Hionie renversable . 

II taut que le compositeur tksse usa^e du Mode- 
le et de son Renversement , quand il desire faire va = 
loir son contrepoint, car s^il emploie 1'un sans l'au= 
tre, il ne fait entendre quune harmonie ordinaire , 
attendu qu'il ne peut esperer que les auditeurs de = 
vinent que l'harmonie est concue en contrepoint , 
s il ne la presente lui meme sous ses deux faces dif = 
ferentes . Le contrepoint ne se recommit que par la 
comparaison du Modele &\ec son renversement . 

Pour qu'une harmonie renversable devienne plus 
mteressante, etpour que son renversement soit plus 
facile areconnaitre, il faut que chaque partie chante 
cfuue maniere particular* . Le modele suivant etant 
renverse, n'aurait pas <f interet parceque les deux par = 
ties font en meme terns les memes valeurs des notes,ce 
qui fait qu'elles chantent de la meme maniere : 



f. 



zc 



^m 



*= 



£fr£ 



Chant 
tresang A . 

Wir werden die Harmonie N" 1 das Muster ,und jene von 

N" 2 die Umkehrioip benenneli .Da die in N° 1 befindli r 

chen Jntervalle bei derUmkehrungf nicht dieselben bleir 

ben, so fol^t daraus,dass N° 2 eine andere Wirkunjjher = 

rorbrin^en muss als sein Muster. Jn dieser Ver'anderun^ 

der Jntervalle liegi dasAnziehende der umkehrbarenHar= 

monie . 

Wenn derTonsetzer seinen Contra punkt geltend ma = 
chen will.; so muss er sowohl das Muster ^ wie dessen Vmkeh= 
rwi£ anbrin^en $ denn wenn er das eine ohne das andere 
setzt, so l'asst er nur eine gewohnliche Harmonie horen - 
indem er nicht hoffen darf, dass die Zuhorer es errathen , 
ob die Harmonie im Contrapunkt ^esetzt ist , wen er nicht 
selber sie ihnei. nnter den heiden verschiedenen Gestalten 
vorfiihrt . Der Contrapunkt wird nnrerkannt durchdieVer- 
g-leichungund Zusammenstellun^ des Musters mit seiner 
Umkehritngt . 

Danrit eine umkehrbare Harmonie anzieheuder werde , 
und damit ihreUmkehrun^ leichter zu erkennen sexist es 
nothwendi^,dass jede Stiiiie einen ei^enth'umlichen Gesang 
bilde .Wenn das fol^ende Muster umj-ekehrt.wiirde,so hatte 
es kein Jnteresse,weil beide Stimmen supleich Noten von 

?leichemWerthehaben,und fol^lich auf eine und dieselx 
be Art singen : 



k ) It r?jr a pas ,U contrepoint des <(.,'on change l'accompa S nement en met - 
.. -Unf It chant * la basse , p.«r . 
_ Chant dans le dessus . 

(iesanj; in derOherstimme. 




**) Es bitdet kemen Contrapunkt , («ahmlich keinendoppelten ,etc.) sobald man , beim 
VerseUen des Gesang. in den Bass , die Bes,Uitun 5 verandert , z . B . 

Autre accompae,nement . 
Ander<> Regleifime, . 



D. 




Accoiitpa^nement 

, Begjeifanc, . , . H Meme chant dans la basse . 

. » T*. v'..t..' l I Decselbe Gesane im Basse ". 

U. » est poi»t u »,e n v.„eMentdeC,p»rceqne la partie ,npe'rie„,e del D ],ibi»i, n 

1. ' rt, * m * *«» «"*«n sanz verschirfen ist 

■< 1.: - W.etC.N?4i70T 
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Modele 
Muster . 




Mais ii est facile cfobtenir deux chants differents , 

en variant Tune des deux parties sans chancer le fond 

de rharmouie ; p.e . 

Modele precedent rlont une partie est variee . 
Vorhergehendes Muster, wobei eine Stimme varirt ist . 
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Chacun de ces chants senomme Sujet . Lun des 
deux sujets doit toujours entrerapres une pauseplus 
on moins longue . Le chant qui commence le contre= 
point se nomine premier sujet, et le chant qui acconfc 
pagne celui ci senomme second sujet ,ou contresujet. 



1" Sujet. 
l ,e ?Thema. 



Parexemple 
Modele. 
Muster . 



^ 



^ 



dk 
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2 e . No/at . 
2 ( « Thema . 

Chaque sujet doit contenir un sens melodique . 
Plus les sujets sont chantans , plus le contrepoint a 
datt raits, et plus le parti qn\)n entire peut etre a= 
vantageux . Pour que les auditeurs puissent facile= 
inent retenir le modele, il faut qnil'soit court: il 
pent contenir de deux a huit mesures . 

Le contrepoint s"empIoie ordinairement dans le 
con rant d\m morceau de musique : il if est pas neces -„ 
saire que le morceau commence ou finisse avec le 
contrepoint . parcette raison rharmoniedu modele 
et de son renversement peut commencer et finir surun 
autre accord que celui d&la tonique,et,pourvu quecet 
accord soit consonnant.il peut setrouveraussi bien 
(fans son renversement que sans renversement.Uhar^ 
moniedu contrepoint suivant,qui est en Ut,commence 
et (hut par un autre accord que celui delatonique . 



Son renversement. 
Dessen [fmkehrung 




Aberes ist leicht ,zwei mehr von einander unterschieder 
lie Ges'ange zu erhalten ,wenn man ,ohne den Grand der Har^ 
monie zu andem, die eine Stimme varirt ; z .B . 
Renversement. 



Umkehrung 
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JedervondiesenGesangen heisst Subject, (The ma, Motif, 
etc..) . Eins von den beiden Subjecten muss stets etwas s pater, 
nacti einer mehr oder minder langen Pause ? eintreten . Der Ge= 
sang,welcher den Contrapunkt beginnt , heisst das erste , 
( Haupt=) Subject, und der Gesang, Vvelcher jenen beglei - 
tet , heisst das zweite ,oder CotitrdzSubject^Contrathema. <=/<■..) 

Ziini Beispiel : 

2 e . Sujet . Renversement . 
2 te ? Thema . Umkehrunp . 




J*f .Sn;'«t . 
1 '«? TJiema. 
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Jedes Subject musseinen melodischen Sinn haben.Jemehr. 
die Subjecte gesangvoll sind , desto mehr Reiz hat der Con = 
trapunkt , und desto vortheilhafteren Gebrauch kann man 
davonmachen. Damit die Zuhorerdas IMiister leicht behal = 
ten konnen, musses kurz seyn : es kann zwei bis acht Takt<? 
enthalten . 

Der Contrapunkt wird geWohnlich im Laufe ehiesToii = 
stiickes angewendet .Es ist nicht nothweiiclig,dassdasSt»ck 
mit einem Contrapunkt anfange oderendige ; aus dieser Ur =, 
sache kann die Harmonie des Musters und seiner Umkelmmg- 
auf einem andem Accord , als .lem der Tonica , anfangen 
undenden,und vorausgesetzt , dass dieser Accord consoni = 
rend ist , kann er'eheu so wohl in seiner eigenen Umkeli rung, 
oderohnedieselbe sevn . Die Harmonie des nachiolgendei, 
Cbntrapunkts , welcher in C ist,begi,mtund endet mit ei = 
nem andem Accord als jenem der Tonica . 
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Kenversement 
Umkehrung . 




On module rarement dans le courant dn inodele , si 
ce nest de la tonique a la dominante ; le plus souvent 
on reste dans le ton . 

II n'est pas necessaire de faire entendre \e<^ deux su= 
jets dn contrepoint toujonrs reunis : on emploiequek 
qnefois Inn ou 1'autre separement ; dans cecas le con- 
trepoint est suspendii . Cela se pratique dans un mor= 
ceau de iniisique on Ton fait grand usage du contre - 
point . 

On pent transposeravolonte le mode/e etle rm- 
vprsement du contrepoint en differens tons • Le mo= 

dele suivant est en.SWet sonrenversementesten Vtt 
Modele . 
Muster . 



Man modulirt selten im Laufe des Musters, ausgenommen, 
aus der Tonica in die Dominante . meisteus bleibt man in der^r 
selbenTonart . 

Es ist nicht nothwendig , die heiden. Subjecte des Contra: 
punkts stets vereinthoren zu lassen :man gebraucht bisweiU 
len den einen oder den andern einzeln fiir sich • indiesem Fak 
le ist derContrapunkt unterbrochen . Man thut dieses in 
Tonstiicken,woeine starke Anwendung des Contrapunkts 
statt findet . 

Man kann sowohl das Muster wie die UmKchruny. des Con= 
trapunkts inverschiedeneTonarten transponiren . Das fol = 

gende Muster ist in (r,und seine Umkehrung in C . . ■ 
Kenversement . 
Umkehrun 




Umkelirune,. 
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Cette transposition se fait quelquefois de majeur 
en mineur,et vice-versa:dans les deux cas,l'harmo = 
nie dn contrepoint eprouve souvent de legeres altera= 
tions,qui consistent dans lechangement des interval: 
les minenrs en intervalles majeur s ,et vice-versa ; p.e . 
Modele en lit majeur . » 



Muster in C Aur . 




Dieser Tonartwechsel geschieht bisweilen aus Aur ins 

moIl,miA umgekehrt : in dieseii zwei Fallen erleidetdieHar= 

monie des Coiitrapunkts-oft kleine Veranderungeii, welche 

in der Vertauschung der Ktctnen= gegen die yrossai Jntervalle 

( und umgekehrt ) bestehen ; z. B . 

Son Renversement. 
Dessen Umkehrung 
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Meme modele transpose en La mineur . 
L)asxell>e Muster in A moll trans po jjjr t , 
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Son renversement . 
Dessen UmkehTung • 




II n'est pas permis dalterer les yaleurs de notes 
d an sujet . Mais on peut abreger un sujet, c'est a dire 
tt en faire entendre qu une partie , quand on le juge a. 
p>opos . Cependant,cela ne peut avoir lieu qu'apres 



.1 



Es ist nicht erlaubt,den Werth der Noten eines Musters 
zu verandern . Aher man kann ein Muster abkiirzen ,das heisst, 
nur einen Theil desselben hiiren lassen , wen man es angemes- 
sen findet .Doch kann dieses erstdan start finden ,weii man 



T avoir employe* plusieurs fob dans toute son etemhte . I das Musterf raher mehrmal vdllsfandig vorgefuhrt hat 



' * : 



^■^Sf^^fcfe^%^?^; 
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n peut aussi ajouter au contrepoint mie ou deux 
parties dWompa^iement pour rendre f harmonie plus 
ou moins complette ; c est an mojren de ces. parties acces: 
soires que le contrepoint peut trouver place daiisuiitrio, 
mi quatuor et en general dans toute harmonie a plus de 
deux parties . Une seule partie accessoire ajoutee peut 
etre 1'.' partie superienre; 2" partie intermediaire • 3" 
partie de basse. Cette partie peut etrechang-ee autantde 
fois quon f ajoute,attendu quelle n'est pas partie in- 
tegrantedu contrepoint . 



Voici des exemples 



Second sujet . 
Zweite s Subject . 



Man kaiin audi deni Contrapunkte eine oder zwei BegleL 
tungsstimmen beifugen ,um die Harmonie mehr oder min = 
derausziifiiUen.mittelstdieserAusfiiU^Stimnieii ist es , 
dass der Contrapunkt in einem Trio , 0>artett,aiid Viber = 
haupt in jeder mehr als 2=stimniigen Harmonie statt linden 
kann . Eine einzelne beigefugte Ausfullungs =Stimme kaii 
angewendet werden : l^als Oberstimme . 2^als 3Iittel = 
stimme ; 3^ als Bass . Uiese Stimmekaini jedesmal ver'an = 
dert werden,so oft man sieheifugt .vorausgesetzt, class sie 
keinewesentliche Stime des Contrapunkt s selber sey . 

Hier Beispiele: 



pil 
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S 



1=^ 



f*j. 
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Premier Sujet . 
Erstes Subject. 



^ 





Basse ajoutee . 
Beigefikgter Bass 



Dans l'exemple suivant le contre = 
point est accompagne par deux 
parties accessoires . 

Jn folgendem Beispiele ist der 
Contrapunkt durch zwei Ausfiill= 
Stimmen begleitet . 




Les deux parties intermedia Ires ajoutees 
Die zwei beit^efu^ten Mittel; timmen . 



1 
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On pourrait faire plusieurs quatuors suirant les 
combinaisons divers es des 4 parties entre elles .Dans 
tons les exemples precedents le second sn jet se trouve 
au dessus du premier . II est clair que Ton en pourrait 
donbler le nonibre en mettant autant de fois le second 
sujet au dessous du premier , et en creant d'autres par= 
ties accessoires . On transpose le contrepointaveo les 
parties ajoutees dans differents tons quand on veut 



Man kimnte , nach den mannigfaltig'en Zusammenstellun = . 
gender 4- Stimmen, verschiedene Ouartettenhervorbringen. 
Jn alien rorstehenden Beispielen befindet sich das zweite 
Subject uber dem ersten . Es ist klar,dass man die Zahldie= 
ser Beispiele rerdoppeln konnte ,wenn man das zweite Sub= 
ject eben so oft wtter das erste setzte,und dazu andere Aus - 
fullungs = Stimmen erfande . Man versetzt den Contrapunkt 
mit seinen Ansfullstimmen in verschiedene Tonarten,wen 
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V employer avec ses chances dans im morceau deniu = 
sique. U est important de fixer icitout de suite Tat - 
tentionsur la grande ressource que le compositeur 
pent tirer du contrepoint accompa^ne iVune etdedeux 
parties ajoutees / Nous prendrons pour Texemple Je 
contrepoint siuvant,que nous presenterons en ma- 
jeur et en mineur .* 



Premier sujet . 
n Erstesjjuj'jecl. 



7Q- 



Morfele en majeur 
Muster in dur . 



3^ 



i 



■Second sujet 
Zweifes Subject . 

Meme moftele en mineur . 
Dassellie MusteT in moll . 



tr 



man ihn mit seinen Wechselfallen in einem Toiistuckeanweit: 

den will . Es ist wichtig-,hier sogleich die Aufmerksamkeit 

an das g-rosse Hilfsmittel zu fesseln, welches der Tonsetzer 

ausdem,ron einer oder zwei Ausfiill- Stimmen beg-leiteten 

Contrapunkte ziehen kann.Wir werden als Beispiel den 

folg-enden Contrapunkt nehmen, welchen wir in dur und 

in moll darstellen wollen : 

vSon renversement . 
Dessen l r mkehrung . 
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Son renversement . 
Uessen ITmkehrunc; , 
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Le contrepoint, tel qn^on le voit ci-dessus , donne 
deux DUOS, qui sont le modele et son renversement . 
Enajoutant an modele une partie accessoire,Fon ol»- 
4ient trois TRIOS, parceque cette partie ajoutee peut 
: etre partie superieure, partie intermedia'ireet partie de 
basse,comme on la vu plus haut .En ajontant de la sorte 
une partie an renversement du modele, on ohtiendra 
trois autre* TRIOS. En ajoutant deux parties <f aocom= 
pajjnement au modele,on fera 4 QUATUORS, parceque 
ces deux parties pen vent etre les deuxparties extremes,ou 
lesdeux parties intermediaires,ou une partie intermedin 
aire et le dessus ,ou bieu une partie intermediaire et lahasse, 

Le renversement du modele avec deux parties ajou = 
tees donne egalement quatre QUATUORS. hatr&ris- 
position du contrepoint en mineur avec des parties 
d accompajnementfournira au moins encore deux au = 
tres Turns' et deux autres QUATUORS. Le tout 
ensemble donne deux DUOS, h\\\t TRIOS , et dix 
QUA TLORS,ce qui suppose le contrepoint vinsft 
fois envploje • dixfois ren verse et dix Ibis sans remer- 
senient ,seize foisen majeur et quatre fois en mineur. 
Voici 1 exem pie de cette reproduction remarquable 
_ avec le contrepoint precedent : 

A Si 



Dieser Contrapunkt , so wie man ihn hier vorstehend sieht, 
^ibt zwei DUOS, welchv das Muster und dessen Umkehnm^ 
sind . Jndem man dem Muster eine Zusatzstimme beifii^t , 
erh'alt man drei TRIOS , weil diese heigef 'iigte Stimme ent _ 
weder Oberstinime,oder Mittelstimme,oder Bass seyn kann, 
wie wiroben g-esejien haben .Jndem man auf selbe Weise 
eine solche .Stimme der Umkehrun^ ('es Musters beif'ii^t,err 
halt man drei andere TRIOS . Fiisft man dem Muster zwei 
Ausfiill = Stimmen bei, so erh'alt man 4 QUARTETTE , 
indem diese Stimmen eben sowohl Ober = als Mittel = und 
Bassstimmen seyn , und auf diese Weise beliebi^ vertheilt 
werden ki'mnen . 

Die Umkehrung- des Musters mit zwei Ausfullstimmen .< 
gibtgleichfalls vier QUARTETTE . Die Versetzun^des 
Contrapunkts in moll, mit den Begleitungs stimmen liefert 
wieder wenig-stens zwei andere TRIOS und zwei andere 
QUARTETTE . Das Ganze f-ibt 2 DUOS ,8 TRIOS und 
10 QUARTETTE, was eine 2<>=nialige Anwendung des 
Contrapunkts voraussetzt ; 1() mal umg-ekehrt und 10 mal 
ohne Umkehrung , 1G mal in rfitmnd 4 mal in moil. Hier 
folft das Beispiel dieser merkw iirdigen mannig-faltigeii 
Benutzung 1 , aus dem vorigen Contrapunkte entwickelt : 
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• Morft-le. ^ „_ 76\M..M. 



) ^ Muster . 00 1 



Renversement 
l r mkehrung . 
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Partie superjpure ajoutee . 
Bpi^efiie;te Obfrstimm* . 
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MoJfle . 
Muster . 
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Pariie inter urMiair*" ajoutee 
Bfi't^p Filiate Miltflstinwtf . 
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Modele . 
Muster . 



m 



-tr- 



m 



■+ — * 



P 



a 



jt£ 



£ 



p 



y-y 



^ 



Basse ajci fee . 
Rftit^efiTfKer Bass . 
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•^ Kartie superieare aio 

Reigefu^te Obersjtimme . 



Reaver semen t 
J/mkehriiii^ . 
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•^ Renversement . 

Umkehrun^ . 
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Parhe interim 
Bei^efiiflte 



iliaire ajoule.e . 
stimme . 



Mi *el 
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Hirtie ile Basse ajontee . 



I? 
Bei^efugte Bassstimme. 

tr 




(*) Puur bien saisir lemodele d'nn contr«pnint ,il faut toujours le present 
te.r la premiere fois sans nulle partie accessoire . 



\"' ; / tlmilas Muster eines Contrapitnkts wohl zn fa 



assen , muss man es slets das erstemal 



ohne alle AusfiilMimriien darstellen . 
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. V*7 La basse faitici pedale'pouraccompagnerlecontrepoint . I.apedale , 
',- netant pasrenversable ,ne pent jamais sei-vir dans le contrepoint . Mais, a 
1 .liiitar de tet exempli f on pent l'employer par ibis comme partie ajoniee . 



V*/ Der Bass macht hier einen Orge]punk»,um den Contrapwikt zubegleiten . Da . 
der Orgelpnnkt nicht umkehrbar ist , so kannernie selber einen Conlrapnnkt bilden . 
A^'rniankaiui.so wieindiesem Beispielejeschieht , ihnbisweilen alt feigefugte 
Stitnme anwenden . 
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Notice sur les quatre Contrepoints suivants 
qui lie sont pas en usage . . 

1? Contrepoint a la seeonde ou a la neuvieme . 

2? Contrepoint a la quarteou a laonzieme . 

3? Contrepoint a la sixte on a la treizieme . 

4? Contrepointa la septieme oualaquatorzie = 
me . 



Tous ces exemples. ne sont qu'en Vt maj'eur ou en La 
mineur: mais on les transpose dans cf autr*s tons en les 

* 

employant dans un morceau de musique regnliar , tel 
qu'uii morceau de simphonie . Danschaque morceau 
de musique ou Fonemploie le contrepoint , on pent 
faire usag-e des developpements que nous venous dfindiz: 
quer . II n'est pas necessaire de prendre toutes les chan = 
ces , mais seulement celles qui paraissent plus avantag-euz 
ses . 

Pour que Fharmonie soit renversable , il faut lui 
donner cette qualite en la creant . Le hazard fait quel = 
quet'ois que Ion peat renverser "deux,trois ,on <juatre 
niesures dTharmonie , mais cela arrive tres rarement . 
L 1 harmonie peut se renverser de plusieurs manieres, 
savoir, v aroctave,aladixieme, V a la douzienie,et me= 
me a la seeonde, a laquarte,a la sixte,et a la septie= 
me,commeon leverradans le courant de cette par = 
tie . Les renversements les plus importants sont 
ceux a foctave, a deux, a trois et a quatre parties , et 
ensuiteceuxaladixiemeetaladouzieme . 

Nous traiterons tous ces contrepoints dans l'or= 
dre suivant : 

1? Contrepoint double a i'octave on a laquii» = 
zieme . 

2°- Le memeavec des tierces ajoutees. 
3 "■ Contrepoint triple . 
4° Contrepoint quadruple . 

5? Contrepoint a la tierce ou a la dixieme. 
6° Le meme avec des tierces ajoutees : 

7°. Contrepoint alaquinteou a la douzieme . 
8? Le meme avec des tierces ajoutees . 
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Alle diese Beispiele sind' nur in.C dur und in A moll : 
aber man versetzt sie in andere Tonarten , vvenn mandavon 
in einem reg-elmassig-en Tonstiicke, ( z.B. in einer S'info = 
nie) Gebrauch macht . Jn jedem Musikstiicke, wo man vom 
Contrapunkte Gebrauch macht, kann man die ebenang-ezeig= 
ten Entwicklung-en anwenden. Es ist nicht nothwendig;al = 
le Wechselfalle anzubringen , sondern nur jene,welchedie 
gmistigsteu soheineii . 



Damit die Harmonie umkehrbarsey, muss man ihrschon 
bei ihrer Erfindung- diese Eigenschaft g-ebeu .Der Zufall 
bringt es wohl zuweilen mit sich, dass man 2,3 oder4 Takr 
te der Harmonie umkehren kann, aber dashes chieht doch 
nur sehr selten . Die Harmonie kann auf mehrere Artenuni= 
g-ekehrt werden,nahmlich : in der Octave , in der l)ecime,in 
der Duodezime,und sog-ar in der Secunde,Ouarte,Sexte,und 
inderSeptime,wieman im Verfolg- dieses Werkes sehen 
wird . Die jfrichtig-sten Umkehrung-en sind jene in der Oc = 
tave(2,=3, = und 4=stimmig,) und fernerjene inderDeci = 
me und in der Duodecime . 

Wir werden alle diese Contrapunkt*! in folg-enderOrd- 
nung- abhandeln : 

ilm Doppelter Contrapunkt in der Octave oder in der 
Quindecime . ( doppelten Octave .\ 

2— Derselbe mit beig-efug-ten Terzen i . 

3'^ Dreifacher Contrapunkt . 

4^? Vierfacher Contrapunkt . 

5^! Contrapunkt in der Terz oder in der Decime . 

Sis? Derselbe mit beig-efug-ten Terzen . 

7-^? Contrapunkt in der Ouinte oder in der Duodecime. 

8—1 Derselbe mit beig-efug-ten Terzen . 

Bemerkungyiber die vier folg-enden Contrapunkte, 
welche nicht g-ebrauchlich sind : 

1 ~ Co »trapunkt in der^Secunde oder None . " 

2— Contrapunkt in der Ouarte oder Undecime . i 

3 1 ^. Contrapunkt in der Sext oder Tredecime . 
4^2 Contrapunkt in der Sept oder Quatuordecime .. 
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DES CONTREPOINTS DOUBLES AL'OC = 
TAVE OU A LA QUINZIEME , 
(double octave .) (*) 

Le contrepoint double est une harmonie a deux par= 
ties renversabies, c'est-a-dire dout chaqu'e partie peut 
downer bonne basse contre fautre . Tous les exemples 
que nous avons donnes dans Tarticle precedent softt en 
contrepoints doubles a l'octave . On nommece contre, 
point , contrepoint a l'octave ou a la quinzieme,par = 
• ceqiie les renversements se font a ces intervalles . 



Nons avons deja remarque plus haut,que les inter, 
vallesdumodelechangrentdans le renversement , com = 
me on peut le voir par le tableau suivant : 

Modele l. 2.5.4.5.6.7.8. 
v Renversement 8.7.6.5.4.5.2.1. 

C'est-k-dire, que IWssoii devient octave Ja 
de devient septieme , ainsi de suite 

Voici les regies qrfil f aut observer pour creer 
le contrepoint a l'octave : 

Premiere Regie . 

^ U faut traiterlaQuintepartaite en dissonnance, 
c e s t-a-d, re la preparer et la resoudre,ou Temployer 
eomme note de passage . Cette regie est la plus i mpoi , 
tante dans ce contrepoint . 

Seconde Regie. 

La suspension que Ton indique par le chiffre 9 est 
Vendue, parcequVle n'estpas renversable . 

Troisieme Regie. 

De^Quartesconsecutivesne^uventpas avoir lieu 
parcel les renrersant elles donnent deux quintes . ' 

9watrieme Regie. 

P««r que les deux parties du contrepoint ne secroi- 

^2^^^nver S a. lt ,ilnef a ut les barter q* e 
i*)c "~~~ '— 



- secon= 



VON DEN DOPPELTEN CONTRAPUNKTEN IN 
DER OCTAVE ODER IN DER QUINDECIME , 

(dofpeloctave .)(*) 

Der doppelte Contrapunkt ist eine zweistimmigeumkehr= 
bare Harmonie, also eine solche,in welcher jede Stimme g e= 
gen die andere,wenn man ihre Lag-en umtauscht,einen gu = 
ten Bass bildet . Alle Beispiele ,welche wir in dem vorher = 
gehenden Abschnitte gegeben haben , sind im doppelten Coit 
trapunkt in der Octave geschrieben . Man neimt diesen Con, 
trapunkt : den Contrap im ht in der Octave, oder in der Quin^ 
decrme, weil die Umkehrungen in diesen Jntervallen statt 
finden . 

Wfr haben schon fruher bemerkt , dass die Jntervalle des 
Musters sich in der Umkehrung ve. "andem , wje man in fol z 
gender Tabelle sehen kann : 



■ W, ? A, «,,; ^ iUtrM — ^— «« '«H- -W pas , . 



1 fn^pt«ai , 



Muster 1.2.5.4.5.6.7.8. 
Umkehrung 8. 7. 6. 5 . 4. 3 . 2. 1 . 

Da s beis- s t,ausdemUnisonwir«JeineOctave,a.isder Se = 
cund wird eine Sept , und so fort . * 

Hier folgen die Regeln, We lche man befolgen muss , urn 
den Contrapunkt in der Octave hervorzubringen . 

ErsteRegel. 

Die reine Ouinte muss als Dissonanz hehandelt,dasheisst: 
vorbereitet und aufgel„st,oder als Durchgangsnote angewe, t 
**t werden . Diese Regel ist die wichtigste in diesem Con - 
trapunkt . 

Zweite Regel. 
Die Verziigerung , welche man durch die Ziffer 9 anzeigt 
ist verbothen, weil s i e nicht umkehrbar ist . 

Dritte Regel. 

Zwei „ach einander Mgende Quarten diirien nicht statt 
haben , weil sie bei ihrer U m kehrung zwei Ouinten geben . 

VierteRegel. 

vlT^ 'I 61 Stimmen dCS Co ^apunktes sichbeider 
^^£»^^ { * einander rm sq 
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tout an plus dune quinzieme en creant le modele ; et 
ilyameme des cas ou Ton ne doit pas surpasser les 
liniites d'une octave . 

A ces quatre regies il taut ajouter : 

1? Que rhariiionie du contrepoint ( quoiqu'a deux par = 
ties seulement) doit etre suffisammentrichepour 
quelle puisse se passer d'une troisieme partie de 
remplissage (ou d , accompagnemeiit,)attenduqn , il 
taut d'abord^t toujour* ,exposer le contrepoint 
sans ce sccours, pour que les auditeurs soyent en 
etat de saisir facilement les deux sujets . 

2? Que les deux sujets ne doivent se croiser ni dans le 
modele ni dans le renversement . 

3° Que toutes les dissonnances doivent etre preparers, 
sauf les notes de passage. La Quinte dimrnueeetson 
renversement la Quartc aug.mentee , font exception 
a cette regie : on peut les employer parfois sans 
les preparer . 

4° Que chaque sujet doit presenter un chant distinct; 
on fera entrer Fun apres 1'autre au moyen d'une 
courte pause , comme nous f avons deja remarque 
precedemment • 

OBSERVATION SUR LA PREMIERE REGLE CON = 
CERNANT LA QUINTE PARFAITE . 

La Quinte parfaite estun excellent intervalle.mais, 
comme en se renversant,elle doimeunequartequipouK: 
rait rendre la basse vicieuse,il faut la traiter en dis = 
sonnance . Voici lies exemples sur Teniploi <leiaquin= 
to parfaite : 



muss man sie,bei der Erfindung des Musters ,nicht wei ^ 
ter von einander entfernen, als hbchstens nmeine Doppel= 
octave (Quindecime) ; und es gibt sogar Falle, wo man 
die Grenze der einfachen Octave nichtuberschreiten darf . 

Diesen * Regeln muss man noch beifiigen : 
li£iL5 Dass die Harmonie des Contrapunkts , ( wenn auch nur 
2=stimmig,) doch stets hinreichend voDstandig seyn 
muss , um einer dritten Ausf iill = oder Be gleitun gs stim= 
meentbehren zu konnen , indem stets anfangs der Con= 
trapunkt ohne dieses Hilfsmittel vorgefiihrt werden 
muss , damit die Hbrer ■ in den Stand gesetzt werden , 
die beiden Subjecte leicht zu fassen i 
gtens j3 ass ^j e beiden Subjecte sichweder im Muster noch in 

der Umkehrung krejizen und yermengen diirfen . 
3*"" Dass alle Dissonanzen vorbereitet werden ni'ussen,mit 
Ausnahme der Durchgangsnoten . Nur die vermrnderte 
Quinte, mid ihre Umkehrung, die uberm'assipe Quarie 
, niachen eine Ausnahme von dieser Regel ; man kaim sie 

bisweilen ohne Vorbereitung anwenden . 
4 tens Dass jedes Subject einen bestiinmten Gesang bilden 
soil • man lasst das eine nach dem andern , wie wir 
schon vorhin bemerkt haben, nach einer kurzenPau = 
se eintretew . 

BEMERKUNG UBER DIB ERSTE REGEL, DIE REINK 
QUINTE BKTREFFENl). 

Die reine Quinte ist ein vortreffliches Jntervall^aberbei 
ihrer Umkehrung gibt sie eine Quarte,welche den Bass feh = 
lerhaft machenkonnte • man muss sie daher als Dissonanz 
behandeln . Hier sind Beispiele 'uber den Gebrauchder rei= 
nen Quinte : 



(J uinte ureparee par la tierce . 
Ottinte durch dieTerz vorbereitet 

Freparee par funisson . 
Durch den Unison vorbereitet . 

Freparee par la sixte . 
Durch die Sext vorbereitet . 



Jnfervalles Hans le MoHcle. 
Jntervallp des 'Musters . 




* 



Jntervalles dans le renversement . 
Jntervalle der Umkehrung . 
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Preparee par laquarteaugmentee 
Uurth Hie ubermassige ihiartvorli 
tet. 

Preparee par 1 octave . 
Uurch die Octane vorbereitet. 



•bereijKE: 
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frepar.ee par la 6-.et resoluesur 1 
Durch dieSext vorber: undi in die Ters 
aufgelost. 

Kesolue sur la <ruarte augmentee . 
Jn die ubermassige Quart aufgelost . 

Quinte. employee commenote depassag 
Quinte als Durchgangsnote angewendel 

idem, 
eben so . 

Preparee par la seconde . 
Uurch die Secund vorbereitet . 



Lfexemple suivant,ou la quinte est prodiguee , est 
praticable . mais sous la condition d'ajouter une par = 
tie au renversement,et d'accompagnerparune Secon ; 
de, toiites les quartes que Ton y trouve . 

Modele . 

Muster, 
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Das. folgende Beispiel, wo die Quinte oft angebracht wird, 
ist anwendbar . aberunter der Bedingung , dass der Umkeh= 
rung eine Stimme beigefugt^und dass jede da vorkommen = 
de -Quart durch die Secund begleitet werde . 

Renversement avec unepartie ajoutee. 
Umkehrunft mit einer -Zusatz^Stimme . 
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La Quinte diminuee , qui donne en se renversant 
Qaarte augmentee, s'emploie quelquefois sans pre = 
paraUon ( comme nous l'avons deja remarque ,) prin = 
cipalement dans le style libre . Mais il faut arriver 
sur cet intervaile par degre conjoint ,autant que pos- 
Mble . Voici des exemples : 



Aitervalles dans le modele . 
Jnteryalle des Musters . 



Renyersement . 
Umkehrung. 
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Die verminderle Quinte , welche in ihrer Umkehrung ei= 
neuberjhassige Quart bildet, wird bisweilen ., ( wie wir 
schon bemerkt haben ,) ohne Vorbereitung angewendet ; 
vorz'uglich im freien Stjrle . Aber man muss auf dieses Jn= 
tervall , so viel als moglich , durch Nebenstufenkommen .:• 
Hier Beispiele : 
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OBSERVATIONS SUR LA SECONDS REGLE, CON-- 
CERNANT L'lNTERVALLE DE LA NEUVIEME . 

II yadeuxmanieres tres differentes d employer 
I -1 intervalle de la neuvieme dont Tune est mauvaise et 

Taut re est bonne . les voici : 

' N?l. 9 i 8 



Dans leN 2 l,ou le Re suspend lUt, lharmonie 
nest pas renversable . Dans le N? 2, ou 1 Ut suspend 
le Si , rharmonie est renversahle . Dans le N° 1 la 
suspension Re ne pent pas s^pprocher de TUt a la 

mauvais. *> 

distance dune seconde ; p.e . <\ £ g 'pg g rJ"|| 

Dans le N- 2 le Re netant pas suspension , peut se 
f rapper avec FUt a la distance dune seconde : par 



hon. . 

exemple | E g BE I p a i I Dans cet exemplec'est 



1 Ut qui est la suspension . 

Voici des exemples avec leurs »enversements sur les 

differents cas ou la neuvieme est praticable ou a. evi = 

ter . Dans les exemples qui ne sont pas bons , J' inter = 

valle de la neuvieme est indique par lechiffre 9 . 

Dansles exemples praticables , cet intervalle est indi= 

que par le chiffre 2 . , 

Jntervalles du modele. 
Jnterv'alle des Musters. 
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vermeiden 
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BEMERKUNGEN UBER DIE ZWEITE REGEL, DAS JN =' 
TERVALL DER NONE BETREFFEND. 

Es g'ibt zwei sehr verschiedene Arten ; das Jntervall der 
None zu gebrauchen , wovon die eine schlecht ,die andere 

aher gut.ist : n'ahmlich : 

\?a. 






I 



^ If 

Jn N- i,wo das D eine Verzogenuig' des C bildet , ist 
die Harmonie nicht uinkehrbar . Jn N 2 2, wo das C die 
Verzogerung' des H macht,ist dagegen die Harmonie zur 
Umkehrung' geeig-iiet . Jn N- 1 kann die Verzog , erung'(das 
D ) sich dem nicht anf den Zwischenraum einer Secunde 

schlecht. 

nahern : *>& ' ffi fr TrT* I f ^W Ja N ° 2 hirigeg-en, wo 

das D keine Verzogerung ist, kauri es mit dem C in dem 
Z wischenraume einer Secunde statt finden : zum Beispiel: 




| 9 EH,r j 9 'a I I Jn diesem zweiten Beispiele ist das 
die Verzogerung . 
Hier tblgen Beispiele mit ihren Umkehrungenuber die 
verschiedenen Falle, wo die tfone anzuweudeu oder zu ver = 
meiden ist * Jn alien Fallen, wo sie nicht>giit ware, ist das 
Nonen=JnMfvall durchdieZiffer 9 bezeiehnet . Jndenan- 
wendbaren Beispielen istdasselbe Jntervall durch die Zif = 

fer 2 angezeigt : 

Renversement . 
Umkehrung. 



I 
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mauvais. 
schlecht. 

mauvais. 
schlecht. 

mauvais . 
schlecht. 

mauvais . 
schlecht. 

bon . 

gut. 

bon. 

bon. 
gut. 
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OBSERVATION SCR LA TROISIEME REGLE CON = 
CERNANT UECXOCARTES CONSECCTIVES . 

On evite deux quartes de suite , non seulement par= 
cequ'elles doiment deux quintes en les renversant , 
mais aussi parceque la seconde quarte dans ce cas ne 
peutpasetrepreparee,etilest defendu dans ] a bom 



BEMERKCNGCBERDIE 3^REGEL,DIE ZWEI NACH EI 
NANDER FOLGENDEN QCARTEN BETREFFEND . 

Man vermeidet zwei nacheinander folgende Ouarten nicht 
mir desshalb, weil sie jn der Umkehrung zwei Ouinten m a = 
chen,sondernauch,weil in solchem Falledie 2*± ^uart 
nicht vorbereitet werden kaim • und in der reinen Harnionie 



ne harmonie d employer une quatre juste sans prepa, ist es verbothen , eine reine Quart ohne Vorhereitunr aiiz,, - 

not.',,.. 1„ -'> 11_ ._"> . ■ . i . I ® 



ration, lorsquelle nest pas note de passage . On se 
per met dans lamusique libre,la succession de deux 
quartes , lorsque la seconde quarte est aupmentee . 
Voyez I'exemple suivant : 



• ^ r ' r F ' ^ 



wenden, wenn sie keine Durchgaiigsnote ist . Jnder f'reien 
Musik erlaubt man sich die Fortschreitung von zwei Ouar = 
ten, wenn die zweite iibermdssiy. ist . Z . B . 



Maiscet exemple ne vaut rien en contrepoint,at= 
tendu quen le renversant on obtient les deux quin = 
tess«ivantes,qui sont dures, surto.it dans lharmo = 
nie a deux parties ; 
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OBSERVATION SCR LA OCATRIEME REGLE CON_- 

CERNANT LES LIMITES QC IL NE FACT PAS FRAN = 

CHIR EN CREANT LE MODELE . 

Pour ne pas croiser les sujets dans ce contrepoint, 
on prescrit la regie de ne point surpasser les limites 
de f octave , oi, aumoins celles de la quinzieme : cette 
regale exige des- explications particulieres . 

Si Ton desirait de faireun contrepoint pourdeux 
*o£x senAlables, (par exemple pourdeux sopranos o„ 

pr^^enprs^uinWtpasbeaucoupd'etendue,) 
le modele suivant ne pourrait pas servir : 



AberimContrapunkte taugt dieses Beispiel gar nichts, in= 
dembeidessenUmkehrungdiefolgenden zwei Ouinten en t = 
stehen,welchebesonders in der zweistimmigen Harmonie 
ausserst hart klingen : 
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BEMERKCNG CBER DIE VIERTE REGEL,BETREF FEND 
DIEGRENZEN,\VELCHE MAN BEI ERFINDCNG DESMC= 
STERS NICHT CBERSCHREITEN DARF. 

Vm in diesem Contrapunkte die Snbjecte nicht zu kreu =■ 
zfrn, ist die Kegel festgesetzt ,dass die Grenzen der Octave 
oder hbchstens der Doppeloctave nicht uberscl.ritten wer- 
den : diese Kegel bedarf besonderer Erklarungen . 

Wenn man wiinschte , einen Contrapunkt fur zwei ,zW<_- 
der ^ickeStma^ „ se tzen, ( z.B . fur 2 Soprane , oder 
fur 2 Tenore , die keinen grossen Umfang haben ,) so konnte 
das folgende Muster nicht brauchbar sejn : 



Car il a',,* p M possible de le renverser sans que les 
deux parties se croisent dans l a seconde mesure , oil 
les quatre notes 





- \ \ so »teloignees 



de la partie snperieure de v l,cs 9 ue June octave. C'est 
par cette raison que les deux parties se croisent dans 
leur reaver anient , precisement a Tendroit ou ces 
quatre notes setrouvent ,p.e . 



Denn es ist unnioglich , dasselbe umzukehren , ohne dass 
»ch die Stimmen im zweiten Takte kreuzen , wodie vier 



Not en 




|pP von der Oberstimme « 
mckralseine Octave entfernt sind . Daher'kreuzensich 
m der Umkehrung diebeiden Sti mmen eben an dem Orte 



wo diese vier Noten befindlich si»d , z.B 
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La oil les deux sujets secroisent, les parties ue 
sunt pas renversees, parceque les intervallesneproiu 
vent point de changement ; ce que Ton voit clairement 
en comparant le N-2 avee le N*2l : ainsi pour eviter 
cet inconvenient, il faut ,en creant le modele pour 2 
voix semblables , que les deux sujets ne s'ecartent pas 
de plus que d\me octave Tun de l'autre • d apres cela , 
il taut corriger le contrepoint precedent comme il 
suit, on les deux parties restent dans les limites 
d'une octave : 



Dort, wo sich die Stimmen kretizen , findet , wie man 
sicht,keineUmkehrungstatt, weil die Jntervalle diesel = 
hen hleiben ; was man bei Vergleichung von IS? 2 mit N-l 
deutlich bemerken kann . Urn nun diesen Ubelstand zu ver = 
meiden , mussTnan ,bei der Erfindung des Musters fur 2 
einander gleiche Stimmen, darauf Rucksicht nehmen,dass 
die 2 Subjectesich nicht nm mehr als eine Octave von einan= 
der entfernen • dem zufolge muss der vorstehende Contra = 
punkt auf folgende Art verbessert werden , wo die 2 Stim- 
men in den Crrenzen eine-r Octave eingesehlossen bleihen : 



Mo dele-. 

Muster . 



N! 3 
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Renverst:ment 
Umkehrung 
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Mais en composant pour des voix ine gales ,ou pour 
des instrumens qui out ordinairement line et endue de 
plus de deux octaves ,on peut surpasser les limites de 
l'octave, mais en se renfermant toujour* dans celles 
de la quinzieme . Dans ce-cas,le modele N- 1 peutser= 
vir , parceqiion pent le renverser de la maniere sui = 
vante, sans que les parties secroisent : 



Soprano 



Alto 



Ouand un modele est rectifie sous ce rapport, on 
peut eloigner ou rapprocher les deux sujets Tun de 
1 autre , autant qn on le desire , pourvu qu ils ne se croi= 
sent pas : cette variete, dans ia distance entreles deux 
sujets, s'observe souvent. dans lamusique instrumen = 
tale ,et surtout dans forchestre , p.e , 



Aber wenn man fiir ungleiehe Stimmen componirt,oder 
fiir Jnstrumente ,welche gewohnlich einen mehr als zvvei 
OetayenenthaltendenUmfang hahen,so kann mandieGren- 
ze, der Octave iiberschreiten , aber nicht weiter als zur l)op= 
peloctave, ( Ouindecime .) in diesem Falle kann das Muster 
N- 1 hrauchbar seyn , weil man es auf folgende,die Stim = 
men nicht vermengende, Art umkehren kann: 
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Wenn ein Muster in dieser Hinsicht berichtigt ist , so 
kann man die beiden Subjecte nach Belieben naher oder 
t'erner stellen , (^ das Kreuzen derselben immer ausgenom = 
men ,•) diese Abwechslung in der Entfernung der beiden 
Subjecte wird in der Instrumental musik, und besonders 
im Orchestersatze, haufig beobachtet, z . B . 
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Uit't'prentes distances entre les deux sujets dans le modele. V Verschiedene Entfernungen der beiden Subjecte im Muster. 
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On ne pent mettre «ne aussi grandedistance entre 
les deux sujets; dans les exemples 3 et4,quenajou = 
taut des parties intermediaires et accessoires pour 
la remplir . "*• 

Differentes distances entre les deux sujets dans 
le renversement . 
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Jn den Beispielen 3 mid 4 kaniinian eine so grosseEntr 
fernung' der beiden Subjecte nur dann anbringen , weim 
man begleitende Mittelstimmen beifugl, nm den leer en 
Raum auszufullen . 

Verschiedene Entfernung zwischen den beiden Sub = 

jecten in der Umkehrung : 
2. 
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II faut egalement remplir la distance qui separe 
les deux sujets dans le N- 3 . 

MENIERE LA PLUS FACILE DE CHERCHER LE SE = 
COND SUJET (OU LE COXTR&AUJKT) DANSL ? HAR = 
MONIE RENVERSABLE A DEUX PARTIES . ' 

II 11 est pas/lifficile de trouver le premier sujet 
pour un contrepoint quelconque . Chaque phrase dfun 
chant naturel et franc , chaque trait melodique de queL 
ques notes peuvent serviraun premier sujet. Pourfa= 
ciliter la recherche du second sujet, nous recomman- 
dons la methode suivante : 
, On prend trois purtees . on place le premier sujet 

sur la portee supper ieure . et , siir la portee inferieiu 
re, ott le repet* a la distance d"une ou de deuxocta = 
Tes, par exemple j 



Auch hier muss in N° 3 o'er weite Raum ausgefiillt wer= 
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DIE LEICHTESTE ART,DAS ZWEITE ( ODER CONTRA) = 
SUBJECT IN DERUMKEHRBAREN,2 = STIMMIGEN HAR = 
MONIE ZUSUCHEN. 

Es ist nicht schwer, das erste Subject zu irgend eineni 
Contrapunkte zu finden . Jede Phrase eines naturlichenmt 
gezwungenen Gesangs , jeder melodische Umriss ron eini = 
gen Noten kann zum ersten Thema dieneii . Urn nun das 
Aulfinden des zweiten Subjects zu erleichtern , empl'eh = 
len wir das folgvnde Verfahren : 

Man nimmt drei Zeilen • man setzt auf die erste (ober = 
ste)Zeile das erste Subject; und auf die dritte (unterste) 
wiederhohlt man. es urn eine oder zwei Octaven tiefer, 
zum Beispiel : 
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Fortee superieure. 
Obere Zeile . 

Fortee intermediaire . 
Mi tt el = Zeile. 

Fortee inferieure. 
l T ntere Zeile . 
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La portee intermediaire est tlcstinee an second su = 
jet , qui doit faire bonne basse contre la portee supe = 
rieure, et en meme terns une'harmoniecorrecte avec 
la portee inferieure . Ainsi,en cherchant le second su= 
jet , ou consultera ces deux portees a la tbis , compa = 
rant le second sujet avec Tune ou avec l'autre . Le se = 
cond sujet etant trouve , on a le modele du contrepoiut 
sur les deux portees superieure et intermediaire . le 
renversement du modele se voit sur les portees inter= 
mediaire et inferieure . 

N? lest destine aim contrepoint a Foctaye pour 
deux voix semblables . Le second sujet ne doit croiser 
les notes, ni de la portee superieure ni celles de la 
portee inferieure . 

N^ 2 est destine aim contrepoint a la quinzieme 
pour deux voix differentes , ou pour deux instruments. 
Le second sujet ne doit croiser les notes, ni de laport^e 
superieure, ni celle de la portee inferieure . 

II est plus facile decreer le second sujet pour le N- 
2 que pour le N21,parceque dansle N-2,onaquinze 
degres Wdjsposition,tandisqueleNil n'en offreque 
huit . 

II est toujours possibkde trouver difj events con^ 

tresu/ets a.wi seul premier sujet .Voici dix contrepoints 

a 1 octave (ou a la quinzieme \ dont le premier sujet 

est toujours le meme ; 

(2 = 100.m. 



Die Mittelzeile ist fur das zweite Subject bestimmt, wel = 
ches einen guten Bass zur Oberzeile,und zu gleicher Zeit 
eine richtige Harmonie zu der untersten bilden muss . Jndem 
man nun das zweite Subject aufsucht , so hat man diese zwei 
Zeilen zugleich zu Rathe zu ziehen , indem man das zweite 
Subject mit der einen und derandern vergleicht . Jst das 
zweite Subject gef undent, so hat man schon das Muster des 
Contrapunkts zu der erstenund zu der dritten Zeile . Die 
Umkehrung des Musters siehtman auf der mittleren mid im = 
teren Zeile . 

N- i ist zu einem Contrapunkt in der Octave fur 2 glei = 
che Stimmen bestimmt . Das zweite Subject darf demnacft 
weder die Notender oberen,noch die Notender unteren Zei= 
le kreuzen . 

N- 2 ist zu eihem Contrapunkt fur zwei verschiedene 
Stimmen, oder fur zwei Jnstrumente bestimmt . Awch hier 
darf das zweite Subject die Noten keiner Linie kreuzen . 

Es ist leichter,das Contrasubject fur N- 2 als fiir Ni 1 
zu finden,weil dem Tonsetzer bei N* 2 fiinfzehn Stufen 
zu Gebothe stehen , wahrend Ni 1 deren imr. acht darbie = 
thet . 

Es ist jedesmal moglich,zu einem einzigen Hauptsubject 
mehrere, V erschiedene Contrasuijecte zu finden . Hierfolgen 
10 verschiedene Contrapunkte in der Octave, (oder in der 
Doppeloctave ) wobei das erste Subject merdassrlbr bleibt. 




■(*) Nous avons chiffA le 
". les accords sous Icsque 
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Dans Jps exemplesou le second sujet fait beaucoup 
denotes , on suppose lemouvementdelamesure plus lent 

On peut faire plusieUrs contre-snjets sans chancer 
le fond de fharmonie . il suffit qiuls chantent ditfe = 
remment . 

On peutsoment chanceries accords en renversanf 
le modele • cela arrive assez f requemment en ajou r 
tant an contrepoint des parties accessoires . 

C est nn excellent exercice que de chercher diffe= 
rentscontre sujets a un seul premier sujet, quoique 
1 on ne fasse usage dans la pratique que d^n seul con - 
tre sujet . i^uand onatrouve plusieurs contre sujets , 
on a la facil ite de choisir celui qui est le meilleur ou 
qui convient le mieux . Nous verronsa lafinde l'artii 
cle stir les coutrepoints, quel parti avantageuxonpeut 
en tirer . 

II 

DU CONTREPOINT DOUBLE A LOCTAVE 
AVEC DES TIERCES AJOUTEES. 

Le contrepoint double a Foctave peut etre eonon 
de maniere a ce que Fon puisse accompagner les deux 
sujets par des tierces superieures . Dans ce cas on f ap= 
pelle , contrepoint a l'octave a, qiiatre parties,que Ton 
ne doit point confondre avec-le contrepoint quadru = 
pie do nt nous parlerons pins tard . 

Pour que le contrepoint double a l'octave puisse 
devenir a- quatre parties, il fairt observer { en creant les 
deux sujets \ le mouvemeni contraz'reon le mouveiuent 
oblique, ,(*) et eviter les intervalles dissonnants,sauf 
les notesde passage . Le contrepoint suivantpeut 
venira 4 parties en accompagnant chaque sujet par des 
tierces superieures : 

Premier sujet. 
Erstes Subject . 
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Bei jenen Beispielen,wo das zweite Subject vioje Nobn 
enth'alt , wird ein langsameres Tempo voransgesetzt . 

Man kann mehrere Contrasubjecte mach en, oh m-Mie Grundy 
harmonie zu andern • es reicht hin , wenn-nur die Melodie 
tinterschieden ist . 

Man kann oft, bei der Umkehrung des Musters, die AcCoiy. 
de verandern . diess geschieht ziemlich h'aufig , wenn dem* 
Contrapunkte Ausfiillstimmen beigetugt werden . 

Es ist eine vortreffliche Ubung , wenn man zu einem Haupt= 
subject verschiedene Contrasubjecte aufsucht,obgleichmau 
nur ein einziges zum Gebrauche bedarf . Wenn man mehre=, 
re Contrasubjecte gefunden hat, so kann man daun leichtdas 
beste,oder das eben vorth«ilhaftesteauswahIen . Zu En = 
de des Abschnittes iiber die Contrapunkte werden wir sehen, 
welche Vortheile man hieraus schopfen kaini . 

II. 

VON DEMDOPPELTEN CONTRAPUNKT IN DER 
OCTAVE MIT BEIGEFUGTEN TERZEN . 

D er doppelte Contrapunkt in der Octave kann auf eine Art 
erfunden werden, dass man beide Subjecte mit Oberterzen 
begleiten kann . Jn diesem Falle nennt man ihn den vierstim= 
miyen Contrapunkt in der Octave, welchen man nichtmit dem 
vierfachen Contrapunkt verwechseln darf , von welchemwir 
spater sprechen werden . 

Damit derdoppelte Contrapunkt in der Octave vierstiniig 
werden kijnne, muss man, (bei der Erfindungder beiden Sub= 
jectej die wtdriye und die Seztenbewepun.(f '*) beobachten , 
und die dissonirenden Jntervalle, ( mit Ausnahmederl)urch= 
gangsnoten)vermeiden .Der nachtblgende Contrapunkt kann 
4-stimig werden, wen manjedes Subject mitOberterzenbeglek 
tet : 
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.(*) Le mouvement oblique est celni dans lequel uncpartie 
rfemeuTe sut le meme degre ( mi sur la meme note ) tan = 
dis que 1 autre partie est" en mouvement.P.E. 



V '"') Die Seitenbewegung ist jene, woeine Stimme auf einerund der = 
selben Stufe (oderNote) liegen bleibt, wahrend die andere sich 
fortbewegt . Z .B . 
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73 q Meme exemple a quatre parties 

Dasselbe Beispiel 4 stimmig 

rYemier sujet double par de.stier = 

ces superieures. 

Erstes Subject durch Oberterzen 

verdoppelt . 
Ueuxieme sujet double par des • 
tierces superieures. 
Zweites Subject durch Oberterzen 

verdoppelt . 

Meme contrepoint renverse et double egalement 
par des Tierces superieures . 




Derselbe Contrapunkt umgekehrt,und mit Oberterzen 
begleitet • 

1= 




Dans ce contrepoint a quatre parties, il ny a que les 
2 sujets primitifs ( voyez l' exemple A ) qui fournissent 
une bonne basse, et donnent parconsequent les 2 exem= 
pies B etC. Mais les 5 parties iiautes dans ces 2 derni = 
ersexeinples,peuvent se renverser de differentes ma = 
nieres entrelles . Ainsi lexemple B peut serendre aus = 
si les deux manieres suivantes , en gardant lamemebasse: 



Jndiesem 4= stimmi^en Contrapunkte sind es nur die 2 
Hauptsubjecte ( man sehe Beispiel A) Welche einen jjuten 
Bass geben,und dadurch die 2 Beispiele B und C bilden . 
Aber die 3 Oberstimmen indiesen 2 letzten Beispielenkon= 
nen imter sich auf verschiedene Arten umgekehrt werden . 
So kann das Beispief B , mit Beibehaltung desselben Basses, 
auf folgende zwei Arten gej^eben werden : 
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L'exem.ple G peut egalement presenter les deuxchan= 



ces suivantes en gardant la meme basse: 

4 j i 



Das Beispiel C kann ebenfalls , mit Beibehaltung desselben 



Basses , folgfende zwei Weehselfalle geben 

J i I ^ i j ' .J i J = 
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En suprimaiit dans tous ces exeniples Tune ties 
deux parties qui servent a doubler chaque sujet par 
des tierces superieures , on obtiendra autant de trio , 
e'est adirequ'on pent employer ce contrepoint avec 
quatre et avec trois parties , lorsquon desire en fai = 
re mi grand usage dans un morceau de musiquedune 
certaine etendue . 

On a toujour* fait fort pen d^usage du contrepoint 
double avec des tierces ajoutees, et de notre terns on 
ne sVii sert presque pas . D 1 ailleurs,cecontrepoint 
a des inconveniens qui consistent, 1° en ce quon est 
oblige de doubler la note sensible et de ne pouvoir pas 
tou jours la resoudre regulieremcnt ,• 2". en ce qii'un 
inter valle dissonnant est,souvent irregulierement re= 
solu _. 3" en ce qu une partie est obligee quel que fois 
de sauter dune maniere mal chantante ,commeonpeut 
le voir dans la 2 e - mesure de lexemple B , ou le des = 
sus monte d'tfr^ a Fa# . II fautaussi remarquer que 
l'interet dun contrepoint iraugmente pas en doub = 
lant ses deux sujet s par des tierces • came double - 
ment n'est autre chose que la repetition simultanee 
de ces deux sujets avec d'autres notes . II est prefera= 
ble d'ajouter au contrepoint une ou deux parties d ac= 
compaguement dont le chant n'ait rien de commun 
avec les deux sujets, comme nous Tavons indique 
plus haut . 

III. 

DU CONTREPOINT TRIPLE. 

On appelle contrepoint triple une harmonie a 
trois parties, dont chacune peut servir alternatives 
nient de bonne basse aux deux autre* , comme dans 
les trois exeniples suivans : 

) 
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Wenn man in alien diesen BeispieJen die eine von den 
zwei Stimmen unterdriickt, welche als Oberterzen zurVer= 
dopplung jedes Subjects dienen,so erh'alt man eben so viele 
Trio 1 * . das heisst, man kann diesen Contrapunkt sowohl 4 - 
als 3-istimmig anwenden, wenn man von ihm starken Ge = 
branch in einem Tonstiicke von gewisser Ausdehnung ma = 
chen will . 

Man hat vondiesem doppelten Contrapunkt mit beige = 
fiigten Terzen stets nur sehr wenig Gebrauch.gemacht,und 
heutzutage bedientmau sich seiner fast gar nicht mehr . 
Auch hat dieser Contrapunkt Schwierigkeiten, welche da = 
rin bestehen : l'-^S-* dass man gen'othigt ist , die empjindsame 
Notesu verdoppelri ,ohne sie immer regelmassigauflosen 
zu konnen • 2 — . dasseindissonirendes Jntervall oft un = 
regelm'assig aufgelost wird • 3— dass eine Stimmemanch = 
mal genothigt ist auf eine iibel singbareWeise zu springen, 
wie manes im zweitenTakte des Beispieles B sehen kann , 
wo die Oberstimme von C auf Fis springt . Auch nius*he= 
merkt werden , dass das Jnteresse eine* Contrapunktes da "- 
durch nicht vermehrt wird, wenn seine zwei Subjectedureh 
Terzen verdoppelt werden . denn diese Verdopplungistnichts 
anders,als die gleichartige Wiederhohlung dieser beiden Sub- 
ject e durch andere Noten . Es ist vorzuziehen, wenn dem 
Contrapunkte eine oder zwei Begleitungsstimmen beigefiigt. 
werden, deren Gesang, (wie wir schon friiher bemerkt ha = 
ben, ) mit den beiden Subject en nicht* gemein hat . 

III. 

VOM DREIFACHEN CONTRAPUNKT. 

Dreifachen Contrapunkt nennt man eine dreistimmige 
Harmonie, wo jede StimmeabwechselndalsyM/rr Bass zu 
den beiden andern dienen kann, wie in folgenden flrei Bei- 
spielen : . 
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Une telle harmonie a la propriete de pester ton = 
jours bonne et correcte , de quelque maniere que Ton 
renverse les trois parties entr'elles . Ces reiiverse = 
ments se font a Toctave on a la quinzieme, comme 
dans le contrepoint double a foctave ; c'est par cette 
raisonque les regies pour faire le contrepoint triple 
sunt les memes que celles que nous arons doimeespour 
le contrepoint double .Ces regies sont 1? qii'il faut 
traiter la quinte en dissonnancceYst a direne rem = 
plover que comme note de passage sur le temps f'ai = 
ble de la mesure, ou bien comme suspension placee 
sur le temps fort , preparee et resolue en descendant 
d"ime seconde . 2? qu il faut eviter de faire deuxquar= 
tes de suite . 3°. qu il ne faut pas employer lasuspen = 
sion 9 . A ces trois regies principales il faut ajou - 
ter les observations suivantes : 

1 ? Les accords ne sont jamais complets dans ce con = 
trepoint , et cest pre s que toujours laquinte parfaite 
de 1 accord qnil faut supprimer . Voici la maniero 
de traiter les accords dans le contrepoint triple : 

Dans les accords parfaits on supprime laquinte , 
en doublant Tune" des 2 notes restantes . 



Eine solche Harmonie hat die Eigenschaft,dass sieimmer 
gut und richtig bleibt ,auf welche Art man auch die 3 Stimen 
untereinander mengenundumkehren mag . Diese Uinkeliriiit 
gen werden in der Octave oder in der Quindecime gemacht , 
so wie in demdoppelten Contrapunkteinder Octave ; daher 
sind die Regeln ,um einen dreifachen Contrapunkt hervor - 
zubringen , dieselhen , welche wir fiir den doppelten Contra= 
punkt gegeben haben . Diese Kegeln sind : 1'-^ dass die 
Ouinteals Dissonanz behandelt werden muss, das heisst , 
dass man sienurals Diirchgangsnoteauf den schwachenTakt= 
theilen anbringen miisse ,oder als eine,auf den schweren 
Takttheilen angebrachte Verzogerung, welche vorbereitet 
und anfgelost werden muss , indent sie urn eine Secunde ab = 
warts geht . 2'-^ dass man zwei nach einander folgende 
Quarten vermeiden muss . 3>lt!i5 <lass man die Verzogerung 
9 (die None) nicht anwenden darf . Diesen drei Hauptrer 
geln miissen wirnoch folgende Bemerkungen anfiigen : 
1-2* Di e Accorde sind in diesem Contrapunkte niemals volk 
st'andig, und fastimmer ist es die reine Quinte des Accords , 
welche weggelassen werden muss . Anf folgende Weise wer= 
den die Accorde im dreifachen Contrapunkt behandelt : 

Jn den rollkommenen Dreiklangen lass t man die Quinte 
weg, indent man eine der iibrigen zwei Nuten verdoppelt : 
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Dans 1 accord de septiemedominante on supprime. 
soit laquinte de l'accord en gardant la note fondametu: 



Jh dem Accorde der Dominanten Septime l'asst man ent = 
weder die Quinte weg,indem man die Grundnote beibeh'alt, 
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taIe,soit la note fondamentale en gardant la Quinte . 
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oder man unterdruckt dieGrundnoteimd beh'alt die Quinte 
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La quinte dimimiee ( sit/Jutf) peut avoir lieu , soit 
quelle represente la septieme dominaiite [sol,si,re J% fa^j 
soit qu'elle indique faccord diminue ( si,re,J"a . ) 

Dans les trois accords de septieme suivants,on sup= 
prime toujours la quinte, etou prepare la septieme . 
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Die verminderte Quinte [N-F) kann statt haben,entwe = 
der wenn sie die Dominanten= Septime vorstellt (Cr-H-D-F) 
oder wenn sie den verminderten Dreiklangbildet, ( H D-F) . 

Jnden folgenden 3 Septimen = Accorden unterdruckt man 
stets die Quinte ,und. bereitet die Septime vor : 
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V accord de septieme dimimiee ne peut s' employer 
qifen le resolvant sur la septieme dominante de la ma= 
mere suivante : 

.W — -i U — ->J 
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Der verminderte Septimen = Accord kann nur angewen : 
det werden,wenn er sich in die Dominanten= Septime auf 
t'olgende Art auf lost . 
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2? Les trois parties doivent faire trois motifs dif= 



en meme terns , mais Tun appres l'antre ( voyez 1 exent 
pie page731 ) . Ces motifs s'appellent sujets . Le pre = 
mier de ces trois sujets entre seul • le second le suit 
apres une pause (qui est souvent tres court e,) et le 
troisieme entre plus tard . Les trois sujets finissent 
ordinairement ensemble . 

II est permis de faire croiser les trois sujets,par 
la raisonquefharmonie a des modifications differen= 
tes dans chaque renversement . 

On peutajoutera Tharmonie dece contrepoint une 
partie d'accompagnement ,qui sert a completer les 
accords et a. varier davantage les effets dans les dilYe= 
rentes repercussions dece contrepoint. Cettepartie 
accessoire et libre peut etre partie superieure.partie 
interme'diaireou partie de basse . On ne l'emploie qiia= 
pres avoir fait entendre (au moins un fois) Iecontre= 
point seul , c'est a dire sans y ajouter une partie et=: 
range.re • 



2io^- Die~drei Stimmen miissen drei verschiedene Motive 
f erentns , pour que Ion puisse distinguer facilement t enthalten , dam it man jede Stimme des Contrapunkts leicht 
chaque partie du contrepoint . C'est aussi par cette unterscheiden konne . Aus eben dieser Ursache diirfen die 
raison que les trois motifs ne doivent pas commencer drei Motive nicht zugleich anfangen, sondern eines nach 

■dem andern , ( seheS.73l) Diese Motive heissen Subjecte. 
Das erste dieser drei Subjecte tritt alleinein . das zweite 
folgt ihm nacheiner Fause (die oft sehr kurz seyn kann . \ 
das dritte tritt spater fin . Alle drei Subjecte endigen ge ■=. 
meiniglich zusammen • 



Es ist erlaubt, die drei Subjecte sich kreuzen zulassen , 
weil die Harmonie bei jeder Umkehrmig verschiedene Ande- 
run gen erleidet • 

Man kann der Harmonie dieses Contrapunkts eineBeg]ei= 
tuiigsstimiiiebeifugen,welche dazu dient,die Harmonie zu 
vervollstaiidigen und die Wirkungen der verschiedenen Ge = 
gens'atze dieses Contrapunkts noch mannigfacher zumachen. 
Diese beigefiigteund freie Stimme kann als Oberstitnme , 
als Mittelstimme,und als Bass verwendet werden .Man wen = 
det sie jedoch nicht eher an , als bis man ( wenigstens einmal) 
den Contrapunkt allein , das heisst , olvne fremde Beglei = 
tungsstimme,hat h'oren lassen . 
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Voici des exemples d'un contrepoint triple avecune 
partie ajoutee : 

Contrepoint triple . 
) Dreifacher Contrapunkt 



Hier sincl Beispiele eines dreifachen Contrapimkts mit ei = 
ner beigefiigten Stimme : 




Le meme avec partie superieure ajoutee . 

Derselbe mit beigef'iigter Oberstimme. . 



3— sujet . 
3 te J Subject. 
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Le meme avec partie intermeHiaire ajoutee. 
Derselbe mitbeigefiigter Mittelstime. 
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Le meme avec partie He basse ajoutee , 
Derselbe mit beigefiigtem Basse . 
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Partie ajoutee 
Beigefugte Stimme, 

Le meme avec une autre partie intermediaire ajoutee . 
Derselbe mit einer andern beigefiigten MitteLstimme . 
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Le contrepoint ci-dessus (avecses different.* renven 
sements) est cinq fois reproduit,- quatre Ibis avec ime 
nouvelle partie ajoutee,ce qui donne a sa repercussion 
un double interet . En einploj-ant ces cinq exemples 
dans im morceau regulier,on pent transposer Jesqua = 
tre derniers dans quatre tons different.?, et les sepa = 
rer par tfautres idees qui jiaient rien decommunavec 
le contrepoint, comnie nous le verrons plus tard . 
Voici lamaniere decreer un contrepoint triple : 

On prend un chant fort simple, de 8 a 12 mesures 
tout au plus ; ce chant sera le premier siijet du contre = 
point, on au moins le sujet principal. Du temps de Pa= 
lestrina , et avant Iui,on choisissait a cet effet un mor= 
ceau de plain chant connu , ce qu"oii pent faire egalement 
quand on lejugera apropos . Souventaussi on donne ce 
premier sujet aux eleves ,comme cela se pratiquedans 
les ecoles et dans les concours .On cherchelecommeu= 
cement du second sujet . apres une pause ( la pluscour. 
te estun demi soupir, et la plus longue nne mesure 
ou nne mesure etdemie, ou deux mesures tout au plus .\ 
Si le "premier sujet commence en frappantsurle terns 
fort, le second sujet entreen levant sur le terns foible 
et vice-versa . En general, chaque sujet doit se distin= 
guer par un chant particulier , surtont en debutant. On 
continue ce second sujet jusqtiau point ou le troisie = 
me sujet entre . En part ant dece point, il faut cher = 
.cher le troisieme sujet, conjointemcnt avec la suite du 
second sujet, car si Ton finissait le second" snjet saiis 
monger au troisieme , on eprouverait tres souventune 
grande difficulte atrouver le troisieme sujet. Letroi= 
sieme sujet est souvent fort court . il ne consiste quel= 
quefois qiren quatre ou cinq notes . II estclair que 
Tharmonie ne devient en contrepoint triple qu'en 
partant du troisieme sujet, ce qui le precede est en 
contrepoint double .Voyez le contrepoint precedent. 



Les trois sujet conc,us, iV faut les verifier, sons le 
rapport de f harmonie,en mettant chaque sujet dans 
abasse,eten le chiffrant • p.e . 
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Derobige Contrapunkt ( mit seinen verschiedenen Um = 
kehrungen,] ist fiinfmal vorgefiihrt; viermal mit einer 
neuen Zusatzstimme,was seiner Wiederkehr ein doppclles 
Jnteresse verleiht .Wenn man diese 5 Reispiele in einem re= 
gelmassigen Tonstiicke anwendet,so kann.man dievier letz= 
teren in vier verschiedene Tonarten versetzen, und durch 
audere Jdeen, welchemit dem Contrapunkte nichts gemein 
haben,von einander absondern , wie wir sp'ater sehenwerden. 

Hier ist die Art und Weise, v, ie man einen dreifachenCon= 
trapunkterfinden soil : 

Man nimmt einen sehr einfachen Gesang von 8 bis h<ich = 
stens 12 Takten . dieser (iesang wird das erste,oder wenig= 
stens das Hauptsubject des Contrapunkts . Zur Zeit des 
Palestrina , und v«r ihm , wahlte man zu diesem Zwecke ei = 
nenTheil irgend eines bekanliten Chorals, was man audi 
jetzt thun kann, wenn man es schicklich fiudet . Oft gibt ' 
man auch dieses erste- Subject den Schiilerii als Aufgabr,wie 
es inSchulen und bed Preisaufgabcn ublich ist .Man suclit 
den Anfangdes zweiteU Subjects nacheiner Pause, (wo von 
die ki'irzeste eine Achtel und die fangs te einen ganzen,oder 
I -4-, odcr hiichsten 2 Takte lang seyn darf .) Wenn das er= 
ste Subject mit einem, schweren Takttheil anfangt,somuss 
das zweite Subject mitieinem leichten,(Aufstreich)begin = 
nen , und so auch umgekehrt . Uberhaupt muss jedes Sub- 
ject.sich, hesonders beim Anfang, durch einen eigenen (»e= 
sang- vom andern imterscheiden . Man setzt dieses zweite 
Subject fort bis zu dem Augenblick,wo das dritteeintritt. 
Von diesem Punkte an , muss man dieses dritte Subject yr--. 
meinschaftlich mit dem zwcifcn suchen • denn wenn man das 
zweite Subject enden wollte,ohne an das dritte zu denken, 
sowiirdeman beim Erfinden dieses dritteri Subjects sehr 
oft grossen Schwierigkeiten begegnen .Das dritteSubject 
ist meistens sehr kurz . es besteht manchmal nur aus 4 bis % 
Noten . Es ist klar,dass die Harmonie erst dann indendrei- 
fachen Contrapunkt ubertritt, wenn das dritte Subject be = 
ginnt,indem alles Vorhergehende zum doppelten Contra = 
punkt gehort . Man sehe iiher diesen Letzterendas vorher= 
gehende Capitel . 

Sind die 3 Snbjecte gefunden,so mtissen sie, in harino = 
nischer Rucksicht,untersucht und berichtigt werden, in = 
dem man jedes Subject in den Bass setzt undes beziffert:z.B. 
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Si Ton etait oblige ( dans Tun on dans fautre des 3 
stijets) demployer les chiffres 4, 9-8,9-6, 9-5, 3 , le 

contrepoint serait defectueux . Tous les chiffres sui = 

. 4. 44 6 6(#)^ „ ' 

rants sontbons: 2, 2,3,5,5,5, 6,7,7-6,7-5 . 

II faut que Tharinonie des trois sujets soitnonseu= 
lenient correcte mais en meme temps francheet natu - 
Telle . On module rarement ,ou on ne module que tries 
legerement, dans le courant du modele . mais ontransr 
pose le contrepoint tout entier dans differents tons , 
lorsqu'on le jjige a propos . 

Le modele du contrepoint ne doit pas etre long 5 
on en fait de quatre jusqu a dix ou douze mesurestout 
an plus . Nous donnerons a la fin de cette partie dif = 
ferents exemples sur le contrepoint triple . 

IV 

DU CONTREPOINT QUADRUPLE. 

L harmonie de ce contrepoint est a quatre parties, 
dont chacune doit servir de bonne basse aux trois au = 
tres . Les parties se renversant a l'octave ou a la quin = 
zieme les uiies contre les autres, oh observe doncpour 
faire ce contrepoint les memes regies et les memes 0011= 
ditions que pour faire le contrepoint triple ,sauf qu il 
y aune partie (ou un sujet) de plus a ajouter -., Ainsi 
il fauttraiter laquinte en dissonnance et eviter la 
suspension chiffree 9 ,cequi est la regie fonda = 
mentale detous les eontrepoints qui se renversent a 
f octave . 

Les accords sont toujours incomplets dans cette 



Wenn man , ( bei einem oder dem andern dieser 3 Subjec= 
te,) genothigft wiire,tlie Ziffern £, 9-8,9-6 ,9-3, 5 , an= 
zuwenden,so ware der Contrapunkt fehlerhaft . Alle fol = 
genden Ziffern sind gut : 2, 2,3,3 , 5,5, 6,7,7-6, 7-3 . 

Die Harmonie der drei Subjecte muss nicht nnr richtig, 
sondern zugleich frey und natiirlich seyn . Man modulirt 
selten,odernur sehr leicht, im Laufe des Musters, aber man 
transponirt dagegen den ganzen Contrapunkt in verschiede= 
ne Tonarten, wenn man es angemessen findet . 

Das Muster des Contrapunkts darf nicht lang seyn ; man 
macht es aus 4- ,bis IO oder 12 Takten hbchstens . Z,u Ende 
dieses Theils werden wir verschiedene Beispiele iiber den 
dreifachen Contrapunkt geben . 

IV. 

VOM VIERFACHEN CONTRAPUNKT. 

Die Harmonie dieses Contrapunkts ist 4=stimmig , wo = 
bei jede Stimme zum guten Basse der drei andern dienen muss. 
Die Stimmen werden in der Octave , oder in der O^iindecime 
gegenseitigumgekehrt; man beobachtet demnach bei der Bit 
dung dieses Contrapunkts dieselben Regeln und Bedingun = 
gen,welchebeim dreifachen Contrapunkt statt finden,aus= 
genommen , dass man hier noch eine Stimme (odereinSub= 
ject)mehrhinzuzusetzen hat .Demnach wird auch hier die 
Quinteals Dissonanz behandelt, und die niit 9 bezifferte 
Verzbgerung vermieden , was iiberhaupt die erste Grundre: 
gel aller Contrapunkte ist , deren Umkehrung in der Octave 
?eschieht . 

Die Accorde sind in dieser Harmonie stets unvollstandig , 



V**V L » Qmnte , »oit parfaite suit diminuee , est toujours bonne quand die 
•»t accompagnte d'ane *«te , paveeqa'elte est dans ce cas unedis«onnanw,p.« . 
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»«9«nrte>sowokljrein»lsvermmdert,Bt immer gut, wenn «ie von der S«tbee,!ei= 



tet wd, w «it«e^di«« w ralI«ein«l»ijsonanr lsl , z B 



111111 




D.etC.X«4r7» 



7».f - v *f ; 



737 



harmonie, quoi quelle soit a quatre parties', parce 
qu'on est oblige d'y supprimer la quinte , ce,qui est la 
cause que dans les accords parfaits on est force de dou= 
bier deux notes ou dVn tripler une ,• p.e . 



obwohl sie 4=sthnmig , 'ist, weilman g^enothigt ist, da die 
Quinte weg'zujasseu ,daher man den auch genothigt ist, in den 
vollkommenen Dreiklan^en zwei Noten zu verdoppeln,oder. 
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eine zu verdreifachen . z. B . 

i 

Arcord il l,'t en eontrepoint quadruple . 
C = Drtiklane, im vierfachen Conlraplinkt . 
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Oependant, il est permis de faire entendre passa- 
g.eremcnt la quinte de cet accord ( le sol\ sous les con= 
ditions suivantes :il nefautpas la trapper siniultane = 
ment avec les deux autres , mais famener par degre 
conjoint, 'en guise denote de passage, et ne point siir= 
reter sur cette note , c'est a dire ne pas lui donner uiie 
valeur plus forte qti'une noire, p.e . 

JO, 




Jedoch ist es erlau!)t die Quinte ( das G) dieses Accords 
diirchs-ehcnd miter folgen den Bedingimg'eii horen zu lassen: 
sie darf nicht zugleich mit den beiden andern angeschlagen , 
sondern sie muss stufenweise herbeigefiihrt werden,auf Art 
der Durchgangsnoten • auch darf man sich auf dieser Note 
nicht aufhalten , das heisst, ihr keiiien grosseren Werth , 
als deneiner Viertelnote g'eben • Z. B . 
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L' accord de septieme domiuaute / sol- si -re-fa) se 
frappepres que toujours sans sanote fundamentale , 
( sans le sol . \ dans ce cas on double le Hf,ou bien on 
retranche de cet accord la quinte ( le He \ en dou = 
Want la note f ondamentale .p.e. 
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Der Dominanten- Septaccord (Cr,H,D,F,) wird fast im a 
mer nur ohne seine Grundnote angeschlagen, (ohnedemfr) 
und man verdoppelt in diesem Falle da<s D ; oiler auoh , 
man l'asst die Quinte dieses Accortls ( (fas D ) wegsund ver = 
doppelt die Grundnote ; z , B . 



XI l) 



Septieme dominance en eontrepoint quadruple . 
DominanteiwSeptinie im vierfachen Contrapankt . 
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La note fondamerrtale ne peut se 
per <pi en passant • par exemp 
Die Gmndnote kann nur durchge = 
hend angeschlagen werden .z .B 
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Septieme dominante sans la basse fondamentale , 
Dominanlen—Septime ohne die Grundnote . 
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Septieme dominante sans la quinte . 
Dominanten— Septime ohne die Quinte ■ 
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La quinte ne pourrait sefaire en - 
tenure qu'en passant ■ p.e . 

Die (Juint darf nur durchgehend 



» gehort werden . z. B . 




Dans le N- 2 . il faut que les deux sol se resolvent 
par mouvement contraire sans faire deux octaves; un 
sol doit descendre sur*/ , et fautre doit monter au mi, 
soit directement soit par les notes intermediairescom= 
me on le voit ci-dessus . 



wm 



Jn N-2 miissen die beiden Cr sich in widriger Bewe = . 
g'ung' auf lusen , um nicht zwei Octaven zu machen : das ei - 
ne Cr muss auf das C hinab , und das andere auf das E hin= . 
auf steigen, sey es nun unmittelbar ,bder sey es mit Zwischen=. 
noten , wie man es oben sieht . 
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"bans les trois autres accords de septieme , ( vojez 
N '•' 3 ) on supprime la quinte , en doublant la tierce on 
la note fondamentale,selpn les circonstances . 

Voici lamaniere de iairelin contrepoint quadru= 
pie: 

1? On prend mi chant de six jusqifa douze mesu = 

res tout an plus . ce chant sera le snjet principal du 

contrepoint . ( Voyez la par tie A de rexemplesuivant.) 

l e I sujetou snjet principal'. Contrepoint quadruple . 
t ie - Subject orfer Hauptsubject . Vierfacher Contrapunkt 



Jn dendreiaiidem Septimen=Accorden, ( sehe N- 3 ) , 
wird die Quinte weggelassen , indem man die Terz oder die 
Grundnote, je nach den Umst'anden,verdoppelt . 

Hier die Art, wie man einen vierfachen Contrapunkt nil- 
den soil : 

Its™ Man nimmt einen Gesang von 6 bis 12 Takten hoch- 
stens • dieser Gesang 1 wird das Hauptsiiliject lies Contrapunkts. 
( Man sehe die Stimme A im nachstehenden Beispiele .) 
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Zudie.sem Gesang kann,wenn man will ,ein Theil eines 
Chorals verwendet werden .. 

.2<£u± Man fiihrt das zweite Subject nacheinerkurzenl*.iu= 
se.ein . sein Gesang muss sich vom ersten unterseheiden,be = 
sonders beim An tang . Die Harmonie ist im doppelten Con= 
trapunkt in der Octave bis zum Eintrittedes dritten Sub = 
jects . ( Man sehe die Stimme C.) 

3l£H? Das dritte Subject tritt spateralsdas zweiteein^es 
muss auf eine, von den beiden ersten unterschiedeneWeise an= 
fangen . Die Harmonie istim dreifachen Contrapunkt bis 
zum Eintrittedes viWten Subjects . ( Man sehe die Stim = 
me D .) 

4<£as ]^[ an fjj nr t das vierte Subject em, dessen Anfang 
wieder von den drei vorhergehenden verschieden seyiimnss . 
Das vierte Subject ist bisweilen sehr kurz . Von diesem vier = 
ten Subject an , beginnt erst der vierfkche Contrapunkt : die 
Snbjecte konnen sich kreuzen . ( Siehe die Stimme B.) 

Sobald dieses berichtigt ist , wird die Harmonie geregelt , 
indem man nach einander die vier Snbjecte in den Bass setzt . 
welchen man so beziffert, wie wir es bei dem dreifachen Cou: 
trapunkt angezeigt haben . 

Man macht verschiedene Umkehrungen dieses Contrapunkts 



St. Snjet \ 
3't* Subject . 



Ce chant pent etre un morceau de plain chant si 
Ton vent . 

2? On introduit le second sujet apres une cour. 
te pause* son chant doit differerdu premier sujet , 
surtout en debutant . L ? harmonie est en contrepoint 
double a foctave jusqua Tentree du troisieme sujet , 
(voyez la partie C.) 

3" Le troisieme sujet entre plus tard que le se = 
cond • il doit commencer d\me maniere differente 
'que les deux precedents . V harmonie est en contre= 
point triple jusqua 1' entree du quatrieme sujet . 
(Voyez la partie D .) 

4? On introduit le quatrieme sujet dont le debut 
diftere de ceux des trois sujets precedents .Le quatri= 
erne sujet est quelquefois tres court . Cest en partant 
de ce quatrieme sujet que r harmonie devient en con = 
trepouit quadruple : les sujojs peuvent se croiser . 
( Voye*z la partie B . ) 

Cela etant regie , on verifie Tharmonie en met = 
taut successiveinent les quatre sujets dans la basse que 
Ton chiffrecommenous Tavons indiquepburlecon= 
trepoiht triple . 

On fait different* renversements dece contrepoint 
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en le transposant dans diffe'rents tons . On pent aits si 
aj outer a cecontre point une ciiiquieme partiedaccom = 
pagnement,pourcompletter plus ou mo ins les accords . 
Voici des exemples avec le contrepoint precedent : 

p=ioo. 



wenn man ihu in verschiedene Tonarten versetzt .Maukann. 
auch diesem Contrapitnkte eine fiinfte Stimme heifugen , mn 
die Accorde mehr oder weniger zu vervoll standigen . 
Hier sind Beispiele iiber den vorhergehenden Contrapunkt . 
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Voici des exemples avec uae partie ajoutee 



Hier sind Beispiele mit einer bei^efiigten Stimnie ; 
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Partie ajoutee 
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j Partie it basse aiontee 

Reigaftigte Kassstinime . 

II est souvent fort difficile d'ajooter au contrepoint 
<{o&druple une partie de basse c des quintes et des octa= 
ves cacheesj*- sont inevitables . 

On a laisse tons ces exemples dans le meme ton,paiv 
ceque chacun d'eux se presente isolement : mais,en les 
eniplojant dans un morcean de musique regulier , il 
faudrait les transposer dans different* tons,etles lier 
a\ec d'autres idees pourobtenir delavariete ,comme 
tootts eu parlerons plustard . 



Oft istes sehp schwer,dem vierfachen Contrapunkteeine 
Bassstimmebeiznfug'en : verdeckte Quintenund Octavensind 
da unvermeidlich . 

Wir haben alle diese Beispiele in derselben Tonart fje = 
Jassen , weil jedes derselben abgesondert erscheint : aber 
wurde man si© in einem regelm'assigen Tonstucke anwenden, 
somussten sie in andere Tonarten versetzt ,und durchande= 
re Jdeen mit einander verbunden werden , urn , ( wiewir spa= 
ter b^sprechen werden ,) die nothige Abw ech slung za erhal = 

ten . 
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DU CONTREPOINT \ LA TIERCE OU A LA 
DIXIEME. 

On a vu a Farticle du «.:otitrepoint double a Foctave 
que les deux parties f on les deux sujets) se reave rsent 
1 nne contre f autre a la distance (Time octave ,ou de 
deux octaves , on de trois octaves , et que dans cette 
operation l'musson devient octave , la secondedevient 
septieme, et aiusi de suite • Mais quand deux parties 
se reiiversent a la distance d'une dixieme de manie = 
re a ce que Tunisson se* change en dixieme , la secon = 
de en neuvieme , la tierce en octave «*... f harmonie 
de ces deux parties s^appelle contrepoint a la dixieme. 



Pour que Ton soit en etat dehien saisir la different 
ce qui existe entre le contrepoint a Voctave et celui a 
la dixieme, nous analyserons Texemple suivant ,qui a 
la double propriete de pouvoir se renversera Toctave 
et a la dixieme : 

Morfele . 
Muster . 



V 



VOM CONTRAPUNCT IN DER TERZ ODER IN 
DERDECIME. 

Jn dem Abschnitte vom doppelten Coutrapuukt in der 
Octave hat man gesehen , dass die lieiden Stimnien (oder Sub= 
jecte) gegen einander,in der Entt'ernung von einer Octave, 
oder von 2 Octaven , oder von 3 Octaven, umgekehrt wer = 
den, mid dass ,bei dieseni Veriahren , aus dem Unison eine 
Octave, aus der Secunde eine Septime , ti.s.w. entsteht . 
Aber wenn zwei Stimmen in der Entt'ernung voneinerl)e= 
cime umgekehrt werden,so dass aus dem Unison eine Deci ' = 
me, aus der Secunde eine None, aus der Terzeine Octave, 
u.s.f . entsteht , so nennt man die daraus entstehende Har = 
monie dieser beiden Stimmen : den Contrapunfit in der De- 
cline . 

Umuns in den Stand zusetzen, den Unterschied , der 
zwischen dem Octaven * Contrapunfit , und dem Dec/men - 
Contrapunfit besteht,recht genau kennen zu lerneit , wollen 
wir das nachstehende Beispiel zergliedern, welches die d<>p = 
pelte Eigenschai't hat : sowohl inderOctave als in der Deci= 
me umgekehrt vverden zu konnen : 




En renversant ce modelea.rbctave,onplaceralapar= 
tie A an dessous delapartie B,de maniereace que les 
deux parties ne se croisent pas . dans cette operation 
les notes des deux parties resterbnfc les memes . p.e . 



Bei der Umkehrung dieses Musters in der Octave, wird die 
Stimme Aunter dieStimme B gesetzt,so dass die beiden 
Stimmen sich nicht kreuzeii;bei dieseni Verfahren bleiben 
die Noten der beiden Stimmen dirsetben . z-.B. 



N?2.) 



Renversement a f octave Ae N? 1 . 
Umkehrunj* i n iter Octave von N° 1 
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En renversant le N? 1 a la dixieme, on placexaega= 
lenient lapartie A au dessous delapartie B ,de manie= 
re ace que les deux parties ne se croisent pas • mais 
dan's cette seconde operation les notes de lapartie A 
ne peuvent plus rester les memes, parceque Yut se 
change en /«,Ie si en sol, fr... p.e. 



Bei der Umkehrung von N- 1 in die Decime , wird eben = 
falls die Stimme A unter die Stimme B gesetzt , so dass das 
Kreuzen derselben vermieden wird • aber in dieser zweiten 
Behandluug konnen die Noten in der Stimme Anichtmehr 
dieselben bleiben, weil das C sieh ins A, das H in G, & ... 
um'andert, z. B . 
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Kenversement a la dixieme de N° 1 . 
Umkehrung in rler Decime Ton N°l . 




N°.3 



D'apres ces explications il est clair que le eontre = 
point a la dixieme est bien different de celui V locta= 

ve^commeonpeuts'enconvaincreencomparant le 
N-2avecleN 2 3. „' 

Voici letableau en chiffres qui i„diq„ e l e change, 
meat d'intcrvalles dans le contrepoint a la dixieme : 

Jntervallesdumodele... 1 2 3 4-5 6 7 8 9 10. 
Jntervalles du renverse= ! • ! i f \ ' \ 

ment a la dixieme 10 9 876 5 4-321 

On voit par ce tableau cpfaucun intervallenepeul 
se repeter deux fois de suite . 

Pour que T harmonie puisse se renver ser a la dixi = 
eme,pu prescrit ce qui suit : 

1 ? It faut observer le mouvement contraire cha - 
q»'e fois que les deux sujets changed de note en m ± me 
**V • Ainsi quand le premier sujet monte,le contre 
sujet descend, et vice versa. 

2? II faut employer souvent le mouvement oblique 
*• IA«sa ? e de laquinte (qui devient sixte enseren- 
versa.it) est recommandedans ce contrepoint . 

* ? II ne faut pas surpasserles limites deladixieme 
en creant le modele , sans quoi on s'expose a croiser les 
parties dans le renversement . 

II existe deux manures de chercher le contre sujet 
dans ce contrepoint . 



Premiere nianiere. 

1? On prend trois port^es A.B.C. on place le s „ = 
jet principal ( sujet do„„e\ ou premier sujet Vsur la 



premier sujet doit contenir un chant franc , de huit 
mesures tout ^pkts^et re«ter autant que possible 
dans le* cordes du mode majeur 



Nach dieser Erlauterung ist es War, dass der Contrapunkt 
in der Decime von jenem in der Octave sehr. verschieden ist , 
wie man si c h,bei Vergleichmig von N^ 2 mit N 2 3 , iiberzeu = 
gen kann . 

Hier ist die Tabelle in Z iffern , welche die Umwechslung 

der Jutervalle indem Decimen-Contrapunkte anschaulich 
macht : 

Jntervalle des Musters ... . 1 23456789 10. 
JntervallederUmkehrung ! | I j I j I I j 

in der Duodecime 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1. 

Man ersieht aus dieserTabelle,dass kein Jntervall zwei = . 
mal nach einaiider wiederhohlt werden kann . 

Folg-ende Regeln mussen beobachtet werden , weiin eine 
Harmonie der Umkehrung in der Decime fahig % emacht wer = 
den soil : 

1 - Jedesm al , wemi die beiden Subjecte zu 9 leich " 
die Notenwechseln, muss die Gegenbewegung angewendet 
werden . Wenn also das erste Subject steigt , muss das a»de= 
re abwarts gehen • und umgekehrt . 

2^-' Mai» muss oft die Seiten-Bewegunganwenden . 
S!s» Der Gebrauch der Ouinte (welche in der Umkehrung 
z«r Sext wird,) itf indiesem ContrapunUe empfehlenswerth. 

4 4 ^ Bei der Erfindung des Musters darf die ttrenze 
der Decime nicht iiberschritten werden , weil man sonst Ge = 
fahr lauft,das s bei der Umkehrung sich die Stimmen krenzen. 

E* gribtzwei Arte,i,dasContra«ibject iiidiesemContra= 
pnnkte zu suchen : 

Erste Art. 

1^ Man nimmt drei Zeilen A.B.C.^nd schreibt das 
Hauptsubject, (dasa„%egebene,oderzuersterfu»de„e ) 



Porteeinfe'rieure (voyez 1'exemple ci dessou, ) Ce , Jl ^ aSauf ^^-^derzuersterfu»de„e ) 

Premier sujet doit contenir uncha, lt franc, dehuit n C * n ^ Zo *?< mtt *^ n ^^HleBrf.pid.) 



D»« erste Subject muss a „ s einem freien Gesan* beste-. 
*» , der hochstens acht Takte Ian* ist , md so viel als 
' »»fli* sich in der Durtonleiter bewegt 
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2? On transpose dune dixie me plus haul le premier 
sujet-cette transposition se met sur la portee super ieure A . 

3? On cherche le second sujet sur la portee inter = 
mediaire B , en consultant les deux autres porteespour 
quece second sujet fasse boime basse a la portee A ■> 
et en meme temps un tlessus correct"ala portee C . 



Le second sujet nedoitcroiser ni les notes de la 
portee A, ni eel les de la portee C . 

N°l. EXEMPLE. 



1 



2 — Man versetzt dieses Hauptsuhject umeine Ueeime h<> = 
her , und schreibt es anf die oberste Zeile A . 

Slfnj Man suchtdas zweite Subject auf der mittleren Zei= 
le B , indent man die zwei andern Zeilen ( A und C ) zu Ka = 
the zieht,damit dieses zweite Subject einen guten Bass zu 
der Zeile A , und zugleich eine richtige Oberstimme zur Zci= 
le C bilde . 

Das zweite Subject darf ueder die Noten der Zeile A , 
nucli jene der Zeile C krenzen . 

BE1SPIEL . 
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2 te ? Subject. 
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Les intervalles suivants : rwiisson, laquinte et Coc = 
lave, que Ton est oblige demplojer frequemmentdans 
cecontrepoint quoi quils ne donnent pas beaucoup 
d harmonie, exigent line attention partieuliere . 

Si le contre sujet ( place sur portee B ) fesait 
beaucoup de ces trois intervalles de suite, avee la por= 
tee A,le Duo B-A deviendrait vicieux,attenduque 
1 harmonie serait trop pauvre . La meme chose aurait 
lieu entre les parties C -B.si le contre sujet ne fesait 
que r iinisson,quinteet octave avec la portee C . 

On evitecet inconvenient en ayant soin que le se = 
cond sujet fasse ^autantque possible) unr tierce ap = 
res une octave, quinte on unisson ,et cela alternative^ 
ment avec la portee A , et la portee C • 

. Les trois portees etant reglees cumme dans Te ^ 
xemple precedent, elles fouriiissent toujours an com = 
positeur aumoins deux duos et deux trios .Le premier 
duo a lieu entre les parties C-B ; ©est le modelede ce 
coiitrepoint . Le second duo se fait entre les deux 
parties B-A ; e'est le renversement du modele . Le 
premier trio a lieu en executant les trois parties en me- 
me temps , et e'est ce qui distingue ce coiitrepoint de 
tous les autres . Le second trio s'obtient en renver = 
saut a. Foctave les parties B.A. p.e . 



Die t'olgenden Jntervalle : <ler l?nison,i\ir {tuintc und die 
Octave, welche man in diesem Contrapunkte sehr hauti^ an = 
zuwenden genothigt ist,obwohl sienicht viel Harmonie ge = 
ben,erfordem eine besondere Aufmerksamkeit . 

Wenn das (auf der Zeile B g"eschriebene ) Cont rasubject 
mit der Zeile A.zu viele vondiesen drei Jutervallen nach 
einander mucheii wiirde, so ware das Duo A und B fehler = 
haft , indent die Harmonie zu arm wai'e . Derselbe Fal 1 findct 
zwischen den Stimmen C-B statt , wenn das Contrasubject 
mit der Zeile C nur Unisons ,^)uinten und Octaven maclien 
wiirde . 

Man vermeidet diesen Ubelstand, wenn man Sor/^etra^t, 
dassdas zweite Subject, (so viel alsmoglich) nach einerOc; 
tave, Quinte, oder nach einem Unison , unmittelbar einr 'I'rr- 
ze nachfolgen lasse,und zwar abwechselnd mit der Zeile A, 
und mit der Zeile C • 

Wenn die drei Zeilen auf die Art,wie indent vorhergeheiu 
den Beispiele , geregelt worden sind •, so lief ern sie immer = 
dar deinTonsetzer wenig'stens 2 Duos und 2 Trios . Das 
ersle Duo findet zwischen den Stimmen C-B statt • diess 
ist das Muster dieses Contrapunkts . Das zweite Duo wird 
(lurch die zwei Stimmen B-A gebildet • diess ist die Unikeh- 
nmg des Musters . Das erste Trio entsteht ,wenn alle drei 
Stimmen zugleich ausgefiihrt werden; und dieses is|s, was 
diesen Contrapunkt von alien andern unterscheidet ;Das 2 *- . 
Trio crh'alt man .wenn man die Stimmen B-A in der Octave 
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Outre les deux trios precedents , on peat encore 
obtenir les deux trios suivants : Troisieme trio . 
On double la partie B , ( cest a dire le second su jet) 
par des tierces superieures , en suppriniant la par = 
tie C . Par exemple : 

) .N°. S. 
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Ausser den zwei vorhergehenden Trios , kann man 
noch foigende zwei Trios erhalten : Drittes Trio • 
man verdoppelt die Stimme B , ( nahmlich das Contra = 
subject) mit Oberterzen , mid lasst dag* gen die Stim - 
me V weg . Z . B . 
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Zweites .Subject ■ 
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Ouatrieme trio, on renverse a 1 octane les deux par 
ties hautes dutrio precedent . I*, e . 



Viertes Trio ; man kehrt die zwei Obecstimmen des -vor= 
stehenden Trio in der Octave um . Z . B . 
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En comparant le chant de la partie C avec celui 
de la partie A ( Voyez le IS -^ des exemples precedents) 
ontrouve qu ils ne sont pas absolument semblables , 
parceque Tun, fait un intervalle majeur tandis quefau- 
tre fait ( au meme en droit ) un intervalle mineur , et 
vice versa . Cela provient de ce i{\xe le meme chant se 
trottve place sur deux degres differentsdu meme ton . 
Ces petites alterations dans .Fun ou dans F autre sujet 
'sunt indispensables dans tous les contrepohits qui ne 
sont pas a Foctave . 



Wenn man den Gesang der Stimme C mit jenem der 
Stimme A vergleicht, I man sehe N-l der vorhergehen = 
den Beispiele") so findet man, dass sic einander nichtvol- 
lig gleich sind , weil die eine ein Uur = Jntervall macht , 
wahrend die andere ( an demselben Orte) ein Moll = Jn- 
tervall bildet,und umgekehrt . Die.ss kommt dahcr,weil 
derselbe Gesang auf zwei verschiedenenStuten dersel = 
ben Tonart gesetzt ist . Diese kleinen Ver'anderungeii in 
denxeinen oder andern Subjecte' sind unvermeidlich in al = 
ten den Contrapunkten , welche nicht in der Octave sind . 
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Detixieme maniere de chercher 
le second sujet. 

XT ° K ^ftconij sujet a la d meine sujierieure . 

^ Zweiles Subject inder Oher_l)ecirtie . 
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Zweite Art, das Contrasubject 
zu s uchen . 
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i" On place le premier sujet sur laportee E . 

2'-' On cherche le second sujet tie maniere ace 
qifon puisse le don&lrren meine temps parties <li = 
xiemes sunerieii'res . 

On place ce second sujet ( ainsi double. 1 ) sur 
les portees F et I) . 

La partie E nedoit croiser ni lapartie F ni 
la partie l),sans quoi on sortirait des limites de 
la dixieme . F et E donnent le modele , E et. D 
donnent le renversement . 

Ces trois parties fournissent statement les 
deux duos et les quatre trios que nous aions indique 
plus haut . Le premier trio a lien en executant en 
meine temps les trois parties defexemple N" 5 . 
Voici le .second, le troisieme , et le quatrieme trio : 
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1 — Man setzt das erste Subject an F die Zeile E • 

2-— Man suclit das zweite Subject der^estalt,dass 
man es zu efleicher Zeit mit Oher = l)ecinieii \erdop = 
peln konne . 

Man setzt das, / der^estalt \erdoppeIte ) xwri/r 
Subject ant' die Zeilen Fund I) . 

DieStinimeEdarf weiler die Stimme F,noch die 
Stimme D kreuzen, Weil man sonst aus den Grenzen 
der Decime heraustreten w'urde . Fund E ^ebendasMus= 
ter, E und 1) ^eben dieUmkohrungf . 

Diese drei Stimmen bilden gleichfall.s jene zv\ei l)u = 

osnnd vier Trios, welebe wirobenansfezei^-t haben . 

Das ersteTrio wird fjebildet , wenn die drei Stimmen 

des Beispiels N- 5 zu^leich ausgfel'uhrt werden . Hier 

t'ol^t das zweite, das dritte und <las vierteTrio ; 
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Les deux manieres tie chercher le second sujet 
ponr le contrepoint ^ la dixieme sont egalement 
bonnes . La premiere maniere est plus commode et 
parait plus facile que la seconde . 

On pent ajouter une ou deux parties d'acco'niz 
pagneinent aux deux duos et aux quatre trios que 
ee contrepoint tburnit, pourvuque Ton entehde la 
premiere fois les deux sujets (ou lemodele) sans 
unite partie accessoire . "Nous donnerons ici mi 
exemple analyse i fait avec le contrepoint prece e 
den N°.5) dans lequel on a employe les deux duos 
et les quatre trios , letout composant un mor - 
ceau regulier . 

P= 108.M.M. 
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Diese zwei Arten, das zweite Subject fiir den Decimen. 
Contrapunkt aufzusuchen , sind gleichm'assig gut . Uie 
erste Art istbequemer und scheint auch leichterzuseyn, 
als die zweite . 

Man.kaii den zwei Duos und den vier Trios , welche 
dieser Contrapunkt darbiethet , eine oder zwei Beglei = 
tungsstimmen beifiigen , vorausgesetzt , dass das erste = 
mal die beiden Subjecte (oder das Muster) allein, ohne 
alle Zusatz=»Stimmen gehort worden sind .Wir werden 
hier ein, ( aus dem vorhergehenden Contrapunkte N-5 
gebildetes,) zergliedertes Beispiel geben ,in welchem 
die zwei Duos und die vier Trios angebracht sind , und 
welches im Ganzen ein regelniassiges Tonstiick bildet . 
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Cet exemple suffit, quant a present , pour faire 
voirl'utilite dece cantrepoint . En faisant usage de 
cette matiere dans un morceau de musique important, 
on pent modeller plus hardiment et couper les reper = 
cussions (hi contrepoint par d'autres idees plus lihi^es 
et moins severe s . 

VI. 

DU CONTREPOINT A LA DIXIEME,A QUA = 
TRE PARTIES. 

Le Contrepoint a la dixieme pent etre eoncu de 
maniere a ce que les deux sujets se laissent doublersi= 
multanement par des tierces ou des dixiemes superieu- 
res . Dans ce cas , le contrepoint a la dixieme est a 
quatre parties . La maniere la plus simple pour le 
tronverest la suivante : On prend quatre portees A. 
B.C. D . ( Vojez Fexemple ci dessous ,\ 

1 ? On place lepremier sujet sur la portee I) , et 
son double ( a la dixieme superieure) sur la portee B . 

2". On cherche le second sujet ( dapres la premier 
xe maniere indiqnee dans Particle precedent ) et on le 
place sur la portee C . On observera que le second su= 
jet ( place sur la portee C ) ne fosse nulle jtart une 
quinte avec le premier sujet f place sur la portee U) , 
a n^oins que ces quintes soient des notes de passage . 
Ces daix sujets ne doivent pas faire non plus <T interval:: 
les dissonnans , sauf les notes de passage . Le second 
sujet, etant ainsi regie , se laisse doubler.par des dixie- 
mes superieures . on placera ce doublementdu second 
sujet sur la portee A . Voici Pexemple sur cette propo=. 
sition : • 
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Dieses Beispiel reicht einstweilen liin, um die Nntz = 
barkeit dieses Contrapunkts zu zeigen . Wenn in einembe- 
deutenden Tonstiicke davon Geb ranch gemacht wird,sokaii 
man an eh kiihner moduliren, und die Wiederhohlungendes 
Contrapunkts durch andere freiere mid minder strenge 
Jdeen unterbrechen . 

VI 

VON DEM VIERSTIMMIGEN CONTRAPUNKT IN 
DERDECIME. 

Der Contrapunkt in der Decime kann auf eine Art er = 
funden werden,dass die beiden Siibjecte sich abwechselnd 
durch Oberterzen oderOberdecimen verdoppeln lassen . 
Jn diesem Falle wird der Decimen- Contrapunkt 4-stini = 
mig. Die einfachste Art ,solchen zn finden , ist folgende : 
Manniiht 4 Zeilen, A.B.CD. siehe das nachstehende Bei = 
spiel .) 

1 — Das Hauptsubject schreibt man auf die Zeile D, und 
seine Verdopplung ( in der Oberdecime) auf die Zeile B . 
2 tens jy| an sucn |. ^ as Contrasubject , ( nach der, im vori = 
gen Artikel angezeigten ersten Art ,) uiid schreibt es auf die 
Zeile C . Man muss beobachten , dass das I auf die Zeile C 
geschriebene ) Contrasubject nz'rgiends eine pumte mit clem 
(auf der Zeile D geschriebenen) Hauptsubjecte bilde , es 
miissten nur durchgehende Quintal sejn . Eben so wenig , 
diirfen diese zwei Subjecte dissonirende Jntervalle enthal = 
ten , ausgenommen durchgeheHde . Wenn das z*veiteSub= 
ject dergestalt geregelt ist, so lasst es sich durch Oberde = 
cimen verdoppeln • ma^i schreibt hierauf diese Verdopp = 
lung des. zweiten Subjects auf die Zeile A . Hier das Bei = 
spiel zu dieser Aufgabe : ' 
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Modeledu Contrepointaladixieme aquatre parties . | Muster des 4*stimmigeii Contrapunkts in der Uec.ime . 

Doublement a la rlixieme du second sujet . 
\ iVerdopplung des zweiten Subjects in der Uecime . 

i ~ 



B. 



C. 



D. 




J Premier snjet . 

Krstes Subject . 

Ce Contrepoint donne (outre les deux duos et les 
quatre trios dont nous avons parledans rarticlepre= 
cedent , et que les troisportees 1).C,B fournissent ) 
different s quatuors, soit en mettant le premier su 3 
jet dans la basse, soit en mettant le second sujet dans 
la basse, comme parexeinplo : 



Dieser Contrapnnkt &ibt, ( nebst den 2 Duos und 4 
Trios, von welchen wir im vori^en Artikel spracheii,imd 
welche hier von den Zeilen 1) .0 . B . gehildet werden,) ver= 
schiedene Quartette , indemmanentwederdas Hauptsubjeet 
in den Bass gfibt, oder iiidem man das zweite Subject zum 
Basse niacht ; wie z. B : 
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<*/ I.a succession de FAi| au Sill ,et celle de Sll| an F*l( ,sont inevitables la 
on- les snjets se donblent par des tierces on par des dixiemes . I<a note sensiM* 
ne pent pa's non pins y monter (oujnurs regulieremerit . 



V' r ) Pie Fort=chreitiin^en von F nach H , und von H nach F sind da unvermeidlich , 
wo di« Subjecte (lurch Terzen oder Decimen verdoppelt werden . Anch die empfi'mlsa- 
mt Vote kann daniclit immer ree,«lm'issie; aufwarts steie;en . 
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Toute cette maticre ne pent s -1 employer et ne pent 
s'epuiser que dans im morceau de musiqne long,daiis. 
un finale de simnhonie par exemple, on dans inie fu= 
gue tries developpee . 

vn. 

1)U contrepointX laouinte,ou a la 

DOUZIEME. 

On peut renverser Tharmonie a deux parties, non 
settlement a Toctave et a la dixieme , mais aussi aladoiu 
zieme • dans ce dernier cas elle s , appelle contrepoi'nt « 
la douziemc . 

En renversant a ladouZieme,l\misson secliange 
en douzieme, la seconde en onzieme ,1a tierce endi= 
xieme fa... , comme on pent le voir par le tableau sui= 
vant : . 

Jntevallesdumodele 1,2,3 , 4,5, 6 , 7 , 8, 9,10,ir,12. 
Jntervalles du ren = ::•:?: • j 1 • -I 
versement. 12,11,10,9, 8,7,6,5, 4,3, 2,1. 

Pfemiere Regie. 

Comme la s'ixte (etant renverseeYdevient septie= 
me , il faut traiter la sixte en dissonnance ,laprepa = 
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Diese gauze Durchfiihrung' kann vollstandig nur in ei = 
nem langen Tonstucke,z.B.ineinemSinfonie-Finale,oder in 
einer sehr entwickelten Fuge verbraucht und ersch(ipftwer= 
den . 

VII. 

VOMCONTRAPUNKT IN DER OUINTE,ODER 
IN DER DUODECIME . 

Die 2=stimmige Harmonie kann nicht nur inder Octave 
und Decime umgekehrt werden, sondern auch in der Duo - 
decime • in diesem letzten Falle heisst sie der Contrapunht 
in der Duodecime . 

Bei der Umkehrung in die Duodecime ver'andert sich 
der Unison in die Duodecime 1 oder in die 12 - Stufe ) die 
Secunde in die Undecime ( 11'^ Stufe) die Terz in die Deci= 
me ,u.s.f.,wie man aus foljyender Tabelle ersehen kann : 

Jntervalledes Musters 1,2,3,4,5,6,7,8,9 ,10,11,12/ 
Jntervalle der Urn = 
kehrung 



12,11,10,9,8, 7,6,5,4 ,3, 2,1 



Erste Regel. 

Da die S ext ( in ihrer Umkehrung) zur Septime wird . 
jso muss man die Sext als Dissonanz behandeln , sie vorhe = 
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rer (quandelle n'est pas note de passage) et la resou = 
. dre . Voici des exemples et leur renv.ersement : 




10 

£L B 3 



=sc 






reiten, ( wenn sie nicht bios durchgehend ist,) und sie 
auf losen . Hier sind Beispiele saint ihren Umkehrungen ; 

5La 



Renversement a la 12?- 
Umkehrunginder Duodecime . 

Seconde Regie. 

Parmi les douze intervalles de ce contrepoint il 
riy a que la tierce et la dixievie que 1 on puisse re = 
peter de suite par mouvement semblable • on ne pent 
non plus arriver par mouvement semblable que sur 
la tierce et sur la dtxieme . Sur les dix autres inter= 
valles il faut arriver par mouvevieut contraire • et 
Ton nen peut repeter aucun de suite ,si ce n'est en 
le frapp ant deux fois sur le meme d^gre . 

Troisieme Regie . ' 

Les limited de ce contrepoint etant bornees par 
rintervalle de la douzieme , il ne faut pas franchir 
cet intervalle en creant le modele . 

Manfere de chercher le second sujet a ce 
contrepoint. 

On prend trois portees A. B . C . Voyez 1 exem = 
pie ci dessous . 

i° On place le premier sujet (bu le sujet donne) 
sur laportee B . Ce sujet, doit etre simple, naturel 
et franc , et rester autant que possible dans le ton 
majeur . 

2? On cherche sur la portee C . le second sujet, 
mais.de maniereV ce que Je renversement dece sujet 
(place sur laportee A „a la distance .&\me douzieme) 
puisse egalement accompagner le premier sujetquand 
on supprime laportee C • p.e : 
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Umkehrung . 



Kenversement . 
Umkehfiin^ . 



Zweite Regel. 

Unter den zwiilf Jntervalleii dieses Contrapunkts ist 
nur die Terz und die Deczme fahig", mehrmal nach einan = 
der in gierader Bewey.un<f. wiederhohlt zu werden ; auch 
kann man durch die gerade Bewegung auf keine andern Jn- ' 
tervalle gelangen,als auf die Terz und die Decrme '. Auf 
die 10 andern Jnfcervalle muss man durch die trepen&eivepunp 
schreiten . und keines davon kann man mehrmal nach einan: 
der wiederhohlen , es miisstedenn nur ein zweimaliges An = 
schlagen desselben auf tier nahmjichen Stufe seyn . 

Dritte Regel. 

Da die Grenzen dieses Contrapunkts in das Interval 1 
der'Duodecime eingeschrankt sind , so darf man,bei Erfiiu 
dung des Musters , dieses Jntervall nicht iiberschreiten . 

Die Art, das zweite Subject dieses Contrapunkts 
zu suchen. 

Man nimmt drei Zeilen, A,B,C . ( siehedas nach = 
folgende Beispiel .) 

I_iens ^ &n sc hreibt das erste , ^oder das aufgegehene ) 
Subject auf die Zeile B . Dieses Subject muss einfach, na= 
tiirlich und uugezwungeh sejn , und so viel als mtiglich in 
der Durtonart verbleiben . 

2— Man sucht auf der Zeile C das zweite Subject , 
aber in der Art, dass die Umkehrung" dieses Subjects (wenn 
es dann in der Entfemung von einer Duodecime auf die 
Zeile A geschrieben wird,) gleichm'assig dem ersten Sub = 
ject zur Begleitung dienen kann , wenn man die Zeile V 
weglasst ; z . B : 
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Les deux portees C . B . renferment lemodelede 
ce coatrepoiirt , et les deux portees B. A . en sont le 
renversement a la douzieme . 

Pour rester dans les limites de la douzieme , il 
suff it que le premier sujet ( sur la portee B ) ne croise 
pas le second sujet ni dans lemodele,ni dans le ren = 
versement . II est clair que la portee C doitfairebou= 
ne basse de la portee B,et oelle-ci doit f aire une basse 
correcte de la portee A . Voici un exeniple anah/se,ou 
le contrepoint precedent est employe de differentes 
manieres dans un morceau regnliere . 
< 

Contrepoint a la douzieme . 
\ p = 108 . M.M . 



Die zwei Zeilen C. B .enthalten das Muster dieses Contra= 
punkts,und die zwei Zeilen B . A • sind die Umkehrung- in 
der Duodecime . 

Um in den Grrenzender Duodecime zu verbleiben , reicht 
es hin , wenn das erste Subject ( auf der Zeile B ) sich nicht 
mit'dem zweiten Subject, weder ini Muster noch in der Um- 
kehrung, kreuzt . Es ist klar,dass die Zeile C einen g-uten 
Bass zur Zeile B bilden muss , so wie diese einen richti^en 
Bass zur Zeile A zu machen hat . Hier ein durchgefuhrtes 
Beispiel , wo der vorhergehende Contrapunkt in einem re= 
g , elm'assig , en Tonst'ucke auf verschiedene Arten angewendet 
wird . 

Contrapankt in der Duodecime . 
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'Accorupa^nement. 
Begleitung . „ 
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V*/ Le premier snjet par ait ici sans etre accompagne dn second sujet . Cela 
petit se fairede temps en temps en faveur de lharmonie et de la variete ■ car 
en naccompae;nant ejn'nnsenl sujet , n'importe leqnel , lharmonie est plus li 
'!>*«■ jet pmtttre par cons«ju«it pins variee. . 



\*7 Pas erste .Subject erscheint hier ohne die Regleitunf des a'*- Subjects . Dieses kann 
bisweilen zn Runsten der Harmonieund der Abwechslnng statt finden . denn wenn m*» 
nur ein Subject, ( gleichriel welches ,) accompag;nirt , so ist die Harmonic freier,n"» 
kann folglich auch mehr Abwechslung; hahen . ' " . ■ 
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II existeune seconde maniere de chercher le cun = 
tre snjet pour le contrepoint a ladouzienie . Elle 
parait plus facile que la maniere precedente ;iious fiit 
diquerons ici egalement,en.aiialjsaiit fexeniplesui; 



vant : 



Es gib t elite zweite Art, das Contrasubject fiir den Duo- 
decinien-Contrapunkt zu suchen. Sie scheint leichteralsdie 
vorher^ehendezu seyii ; wir werden sie hier mittelst Zer = 
^liederuii^ des nachsteheuden Beispiels anzei^en.: 



B. 



* * T 1 A 

Premier sujet transpose a la dcmzimie . 
) Erstes Subject indie Duoilecimevcrsi tzt . 
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Erstes Subject oiler Haiiptsiibject . 
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On place le premier sujet sur laportee C et son 
renversement ( douzieme plus haut \ sur la portee 
A. On cherche le second sujet sur la portee B , en 
consultant en nfeme temps les deux autres portees • 
Pour que le second sujet reste dans les limitesdela 
, douzieme , il ne faut pas qu'il croise les notes de ces 
deux portees . ;• 

Le second sujet est en sol quand il accompag-ne 
laportee A ,et il est en ut quand il accompagne la 
portee C . II peut arriver que le second sujet (pour 
etre approprie aux deux tons ) fasse j~a$ dans le pre = 
miercas,et t ya^f dans le second cas,ce qui est toujour s 
per mis . Voici un exemple ou ce changement defa# en 
fall a lieu : 

Renversement du modele suivant * 
Umkehrung des folgenden Masters ... 
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Man setzt das erste Subject auf die Zeile C und seine : 
Umkehrung' (uni zwolf Tone hoher) auf die Zeile A . 
Man sucht danii das zweite Subject auf der Zeile B,indem 
man zug-leich die zwei andern Zeilen zu Rathe zieht .Da = 
mit das zweite Subject in den Grenzen der Duodecimever- 
bleibe,muss alles Kreuzen desselben'mit den andern zwei 
Zeilen vermieden werden . 

Das zweite Subject ist in G,wenn es die Zeile A aecom- 
pagnirt ; und es ist in C , wenii es die Zeile C beg-leitet .Es 
kann sich ereignen,dass das zweite. Subject, ( um beiden 
Tonarten ang-epasst zu werden,) im ersten Falle Fis, und 
im zweiten Falle F hat , was immer erlaubt ist. Hier ein 
Beispiel, wo dieser Wechsel von Fis nach F statt findet : 

Modele . 
Muster . 



22 



22. Sujet. 
2*" Subject . 

Quand ondesire que le renversement de ce contre = 

point se fasse en ut ( comme le modele,) c'est a dire , 

quand on desire^que le premier sujet se reproduise a= 

vec les mevies notes dans les deux cas , alors on trans = 

posele renversement precedent tout simplement de 

sol en ut, p.e . 

Renversement precedent transpose en UT' . 
Vorhergehende Umkehrung in CJubersetzt 
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Wenn man wiinscht , class die Umkehrung- dieses Contra = 
punkts in C , ( wie das Muster \ verbleibe , das heisst ,wenn 
man wiinscht , dass das erste Subject sich in beiden "Fallen 
mzt densclben Noten erneuere , so iibersetzt man die vorher = 
g'ehende Umkehrung 1 ganz einfachaus #nach C, z.B. 




VIII. 

DU CONTREPOINT A LA DOUZIEME AQUA= 
TRE PARTIES . 



Quand le contrepoinCa la douzieme est faitdema= 
uiere a ce que Toil puisse doubler ehaque sujet par des " 
tierces et executer le tout en nieme temps, on l'appelle 
. contrepoint a la douzieme a quatre parties . Nous in= 
diquerons lamaniere de le creer en analysant 1'exem = 
pie. suivant : 



VIII 

YON DEM VIERSTIMMIGEN CONTRAPUNKT 
IN DERDUODECIME. 



it ■ 



* Wenn der Contrapunkt. in der Duodecime auf die Art 
gebildet ist r dass man jedes Subject mit Terzen rerdop = 
peln ,und dasGanze zu gleicher Zeit ausftihren kann , so 
nennt man ihn den * = stimmig-en Contrapunkt in der Duo= 
decime . Wir werden durch die Zergliederung- des folg-en= 
den Beispiels zeigen /wie er erfunden wird : 
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1 l'Jt Sujet. 

' ttes ',■ 



l ,e i .Subject 



On place le premier sujet sur laportee , et son 
renversement ( douzieme plus haut) sur la portee A. 

En cherchant le second sujet f que Ton place sur 
la portee B ) on evite les intervalles dissonnans entre 
les deux sujets, sauf les hotes de passage, et l'pn ob = 
serve le mouvement contraire et le mouvement oblique, 

Celaetant regie, on separe le modele (quisetrou= 

ve sur les deux portees C,B) de son renversement , 

par Exemple: 

Modele en Sol. 
, Muster in (J • 
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Man schreibt das erste Subject anf die Zeile C ,und sei = 
ne Uriikehrung, (urn 12 Tone holier) autf die Zeile A . 

Beim Aufsuchen des zweiten ( auf die Zeile B zu schrei = 
benden\ Subjects vermeidet man die dissonirenden Jntervalz 
le zwischen beiden Subjecteii , mit Ausiiahme der Diirefi gangs; 
noten , und beobachtet die widrige und die Seitenbewegung. . 

Jst dieses berichtigt ,so treiint man das Muster^ welches 

sichatif den 2 Zeilen C,B bet'indet,)von seiner Umkehrung. 

zum Beispiel: 

Henversement en K'e > . 
Ifmkehrune in 1) . 
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Apres cette operation , on double ( dans les deux 
cas \ la partie haute par des tierces inferieures , et la 

partie grave par des tierces supcrieurcs , p. e . 

» Le modele precedent a quatre parties . 
Das vorige Muster vierstimmjg , 



Nach dieser Verrichtung verdoppelt man (in f>ridenFal= 

trti,} die hohe Stimme mit Wnlcrlcrzrn, und die tiefsteStinis 

me mit Obcrtrrzcn . z . B . 

lie renversement precedent a quatre parties . 
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Die vorige I'mkehrunp vierstimmig . 
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Les trois parties hautes dans le N2l peuvent se 
renverser (aToctave) de plusieurs manieres cequifour= 
nit differents quatuors eny comptant la basse qui reste 
toujours lameme.Lameme chose peut avoir lieu dans le 
N?2 . En supprimantdans les deux N°? une des parties 
placees sur labasse,on obtient plusieurs trios , p . e '. 
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Die drei hohen Stimmen in N° 1 konnen ( in derOctar 
ve) auf mehrere Arteri umgekehrt werden, wodnrch ver = 
schiedene Quartetten entstehen , wenn man den r stets gleich 
bleibenden Bass dazu rechnet. Dasselbe tindet bei N? 2 
statt .Wenn man in beiden Nummern eine der uber'dem Bas= 
se stehenden Stimen weglasst,so erh'alt man meh rere Trios, z.B. 
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(#) lies deux ITT dans laquatriememesure sont denx UT(t en accompagnant la 
. partie A. lis sont deux UTI\ en accompagnant la partie C, ainsi que les dieses 



et les bec'arres l'indiqueht. 



i^'v Die zwei C im vierten Takte sind zwei CIS bei der Regleitung der .Stimme A . Sie 
sind zwei l|C bei der Begleitung der Stimme C,so m if die $ und \ es anzeigen . 
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On fait peu -dusage <le ce contrepuint a 4 parties,qui 
donne des successions dVccords assez bizarres . 

OBSERVATION SUR LA MANIERE DE TERMINER 
LES CONTREPOINTS. 



Les mo deles des Contrepoints ,et par consequent 
aussi let!r renversement,finissent leplus souvent dune 
maniere iniparfaite ; pour satisfaire foreille , il faut 
leurdonner dans ce cas one suite et les enchainerad'au = 
tres idees . Le Contrepoint s'emploie le plus souvent 
dans le courant d'uii morceau.dejnusique,et on n'est 
jamais oblige de finir uu morceau par le contrepoint. 
Ainsi,on est libre chaque fois quon le desire d'ajou = 
ter quelqnes mesures au contrepoint . II arrive aussi 
que Ton reproduit le contrepoint plusieurs fois de sui= 
te en le promenant dans differents tons,etcenestquau 
bout de cette repercussion qu on lui donne une suite 
qui rfa rien de commun avec lui • Dans le dernier trio 
precedent, on ne pourait pas s'arreter sur son dernier 
accord • le sentiment musical exige a cet endroit one 
suite , pour que Toreille soit satisfaite y p.e : 



Man macht von diesem vierstimmigen Contrapunkt , der 
sehr bizarre Accordenfortschreitungenbildet,weiiigGebrauch. 

BEMERKUNG UBER DIE ART, DIE CONTRAFIFNKTE ZU 

BEENDIGEN. 



* 
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Die Muster derContrapunkte,und folglich auch ihreUm- ^ 
kehrungen,endigenmeistens auf eine unvollkommene Art ; 
um das Gehbr zu bef riedigen , muss man in diesem Falle deit 
selben eine Fortsetzung geben , und sie an andere Jdeenket=. 
ten . Der Contrapunkt wird am hiLufigsten im Laufe eines 
Tonstiickes angewendet , und man ist niemals genothigt , 
das Stuck mit einem Contrapunkte zu beschliessen . Dem= 
nach hat man stets nach Belieben die Freiheit , dem Con = 
trapunkte einige Takte beizufiigen . Oft geschiehtes auch , 
dass man den Contrapunkt mehrmal nach einander wieder= 
hohlt, indem man ihn durch mehrere Tonarten fiihrt,und 
erst, wenn dies e Durchfvihrungen zu Ende sind,gibtman 
ihm einen Zusatz , der mit ihm nichts gemein hat. Jn dem 
vorhergehenden letzten Trio konnte man nicht auf seinem 
letzten Accorde stehen bleiben • das musikalische Gefiihl 
begehrtan diesem Orte eine Forts etzung,um das Ohr zu be= 

friedigen , z .BY ' . -. : 

D.etC.N°fi70. -'-*-'.',' 
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Terminaison ajoule* pour rondure le contrepoint ♦ 
Reigefii^ter KcMuss tun dm Contrapunkt zu endigen , 
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Mais quand on veut terminer on s'arreter sur le 
dernier accord d\m contrepoint, il faut que cette te'r= 
minaison soit satisfaisante-etdans ce cas, le compos i = 
tenf est le maitre de terminer le contrepoint par une 
cadence parfaite en creant le modele , surtout quand le 
contrepoint est a foctave . 

REMAROUES PARTlCULIERES SUR LESHUIT 
CONTREPOINTS PRECEDENTS . 

Le plus utiles de tous les contrepoiiits que nous ve= 
nons de traiter sont les suivants : 

1° Contrepoint double a 1 octave . 

2" Contrepoint triple . 

3" Contrepoint a la dixieme . 

4? Contrepoint a. ladouzieme. 

Et parmi ces quatre contrepoiiits , le premier est 
le plus indispensable. Le contrepoint quadruple est 
trqp complique a cause de ses quatre sujets . II a uu 
autre desavantage qui consiste en ce que son harmonie 
est toujours incomplete, malgre les quatre parties qu il 
exige . Ainsi , pour en rendre les accords complets on 
ne pourait Temployer que dansun morceau a plus de 
quatre parties . 

Quant aux trois contrepoints suivants;: 1? Contre- 
poinfa Voctave a quatre parties .. 2°. Contrepoint a la 
dixieme a quatre parties . 3° Contrepoint a la douzieme 
a quatre parties; ils sont de fort pen dutilite , et a la 
rigueur on pent s^en passer . Un sujet double par des tier= 
ces ne dbnne pas deux sujets diffe rents , sans compter 
qu'il faut faire des sacrifices a rh'armonie pour pou = 
voir doubler par des tierces les deux sujets d\m con = 
trepoint . Ainsi , il est toujours preferable d^accom ^ 
pawner le contrepoint par des parties accessoires,que 
Von dessine librement, que de le faire suivre servile = 
ment par des tierces ajoutees . 



Aber wenn man auf dem letzten Accord des Contrapunkts 
schliessen , oder sich auf halten will, so muss dieserSchluss 
befriedigend sevn .mid in diesem Falle steht es demTonset- 
zer frev,den Contrapunkt sclion bei Erfindungdcs Mus = 
ters niit einer voUkommenen Cadenz zu !>eendigen,beson = 
ders wenn es dor Contrapunkt in der Octave ist . 

BESONDERE BEMEKKUNUEN UBERDIE ACHT 
VORHERGEHENDEN CONTRAPUNKTE. 

Von den eben ahgehandelten Contrapunkten sindfolgeit 
de die nutzlichsten: 

l!«u Doppelter Contrapunkt in der Octave . 
2laii Dreifacher Contrapunkt . 

3— Contrapunkt in der Uecime . 

4— Contrapunkt in der Duodecime . 

Und unter diesen vier Contrapunkten ist der erste der 
unentbehrlichste . Der vierfache Contrapunkt ist wegenseu 
ner vier Subjecten allzu verwickelt . Auch hat er nochden 
NachtheiLdass seine Harmonie stets unvoUst'dndip bleibt , 
ungeachtet der vier Stimmen,die er erfordert .Umalso seine 
Accorde vollst'andig zu machen, k'onnte man ihn nur inei = 
nem Tonstiicke von mehr als vier Stimmen anwenden . 

Jn Betreff der folgenden drei Contrapunkt e : l^^les 4= 
stimmigen Contrapunkts in der Octave; 2— des 4rstimmi= 
gen Contrapunkts in der Decime • 3*^ des 4 = stimmigen 
Contrapunkts in der Duodecime ; so sind sie von sehr gerin = 
gem Nutzen,und man kann ihrer Strenge recht wohl entbehb 
ren . Ein, durch Terzen verdoppeltes Subject gibt keinezwei 
verschiedenen Subjecte, abgesehen davon ,dass mander Har= 
monie Opfer bringen muss i urn die beiden Subjecte eines _ 
Contrapunkts durch Terzen verdoppeln zu konnen . D em = 
nach ist es immer als besser vorzuziehen, dem Contrapimk= 
te Zusatz = (oder Ausfiill=) Stimmen beizugeben , welche 
man mit Freiheit enheirft ,t\s ihn knechtisch durch beigefug* 
te Terzen begleiten zu lassen . 



\&) Cette quarte , n'etant point prepare, est nne licence toleree dans les f or = 
mnles <le cadences do-style litre . Voyer notre conrs <1 harmonieprati<iue,p.23.. 
' D.etC. 



' "•') Diese nicht vorbereilete (Juarte ist eine geduldete Freiheit ( L.ICEN Z ) in den Oaden= 
zenformeln des freien Styls. Man seheunsere(»eneratt>assle)ire , 8 . 23. ■ 

N?4170. 
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Bisweilen wendet man die umkehrbare Harmonie (jedOch 
nur in der Octave") zu einer Gattung Canons an , von welchen 
wir spater sprechen werden . Aber in diesem Falle handelt es 
sichnicht darum, 2,3,oder 4 Subjecte hervorzubringen 

Viele Musiker glauhen, dass man keinen ai.ulern Contra = 
punkt machen konne, als auf die Chorale nach Art der Alten: 
diess istein Jrrthum . Mozart, umi besonders Haydn haben 
unwidersprechlich bewiesen , dass man Gesiinge jeder Gat= 
tung contrapunktisch behandeln konne . 

Das Haupt=(oderaufgegebene) Subject, ist nicht immer 
das erste, welches eintritt . Manchmal geht ihm eine Pause 
voran , oder wenn es mit dem Aufstreich I leichten Takttheil) 
beginnt,so kann das Contrasubject das zuerst eintretende 
werden , z . B . 
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On emploie quelquefois f harmonie renver sable 
' (a, Toctave seulement ) dans mie sorte de canons dont 
nous parlerons plus tard . Mais dans ce cas il ne s'ag it 
pas de f aire deux , trois , ou quatre sujets . 

Beaucoup de musiciens peiKentqueTon ne peutfai= 
re du contrepoint que'sur du plain -chant dap res Ye = 
xemple des anciens : ils sont dans l'erreur . Mozart , 
et surtout Haydn onprouve jusqua Tevidence que 1 on 
pouvait mettre en contrepoint des chants detoute espece, 

Le sujet principal (ou le sujet donne) nest pas 
toujours le premier entrant . Chaque fois quil est pre= 
ced£ dune pause on qu il entreen levant, le contre sujet 
peutetre le premier entrant, p. e . 

(Quatre debuts d'un sujet principal . 
Vier Eintritts = Arten eines Hauptsubjects 

Debuts du contre sujet . 
Der Eintfitt des Contrasultjeet . 

^)uand le premier sujet entre en frappant ,le con = 
tre sujet doit entrer en levant ,et vice versa • cepen = 
dant,cette regie pent avoir des exceptions . Dans le 
contrepoint triple, le troisieme sujet pent entrer en 
/ frappant ou en levant . Dans le contrepoint quadru = 
ple,le troisieme sujet peut entrer en frappant et le 
quatriemeen levant, et vice -versa . 

II est de l'interet du compositeur de bien soigner le 
vwdele dun contrepoint . Si le contrepoint est vicieux, 
toutes les repercussions de ce contrepoint seront ega= 
lement vicieuses . Si le mo dele est insignif iant^les tra= 
vaux que Ton entreprendra avec lui seront ternes , ins i= 
gnif iants et prives d' interet . 

Pour faire un contrepoint correct et taut soit peu 
""interessant, il ne faut pas precisement du genie, mais 
il faut un certain* tact et An gout. 

Marppurg dans son ouvrage intitule trazte dela Fu= 
pit et du contrepoint (*) ou il ne parle pour ainsi dire 
que des imitations et des canons, appelle contrepoints 
mixtes les different* renversements que l'on obtient | nen Umkehrungen , welche man durch die Terzen =Verdop= 



Wenn das Hauptsubject mit dem Niederstreich ( Taktan = 
fang) eintritt, so muss das Contrasubject mit dem Aivfstreich 
eintreten , und umgekehrt • indessen knim diese Kegel Aus = 
n'ahmen haben . Jn dem dreifachen Contrapunkte kann das 
dritte Subject sowohl im Auf = wie im Niederstreich anfaiu = 
gen . Jm vierfachen Contrapunkte kann das dritte Subject 
mit dem Niederstreich und das vierte Subject mit dem Auf = 
streich ( und umyeKehrt ") eintreten . 

Es ist fur den Tonsetzer wichtig,rfa* Muster eines Con= 
trapunkts mit Aufmerhsanifteit zn entwerfen . Jst der Contra= 
punkt fehlerhaft, so sind es alle Durchfiihrungen desselben 
ebenfalls . Jst das Muster unbedeutend , so ist alledaran ver= 
schwendete Arbeit nichtig, unbedeutend und gehaltlos . 

Um einen Contrapunkt zugleich richtig und wenigstens 
einigermassen interessant zu machen, bedarfes zwar eben 
keines Genies,abereingewisses SchichlzchheitsgeJuhl\mA &e=. 
schmacK . 

Marpurp, in seiner Abhandlung. uber die Fugeund den Con= 
trapunHt ,(*) in welcherer,so zu sagen,eigentlichriur von 
den Jmitationen und Canons spricht, nennt die verschiede= 



W ll ne sera pas superfln d'indiquer iei l'origine dn mot CONTREPOINT . 
Avant lepo«^edel'inTentionaenosVotes,onseservait> de points place's les 
nns contre l es antral pour indiqner les different** parties dans nne partition . 

■ !•* talent de faire de 1' harmonie en la notant de la sorte , s'appelait : L'ART 

k! : . DU CONTREPOINT. 



'?.■** '"** "ielitSberfEssig.seynjhierden Ursprung des Wortes CONTRAPUNKT «i-. 
erltlaren , Vor der Bpoched** Erfindung nnserer Notenbediente man sichder PUNKTE ; 
welche,anander enlgegen gesteUt , in den Partituren die verschiedenen Stimmen anieigten . 
Die Kenntniss^eine Harmonie zn bflden , indent man sie anf diese Weise notirte , hies* " : 



D.etC.N?4l70. 



DIE KUNST DES CONTRAPUNKT S . 



en doublant par des tierces les deux sujets dans les co'n= 
.trepoints a l'octave, a la dixieme et ala douzieme .Ain= 
si, on fait du contrepoint mixte, des que Ion renverse 
dans tons les sens l'un decestrois contrepoints, par 
laraison que l'ony rencontre des renversementsal'oc:: 
tave , a la dixieme et a la douzieme • 

On concoit facilement la possibility de creer les qua= 
tre contrepoints suivants sur un seul sujet donne : 

Contrepoint double a. l'octave . 

Contrepoint a la dixieme . 

Contrepoint triple. 

Contrepoint a la douzieme . 

Ce travail est meme un exercice utile eta recom = 
mander . En voici l'exemple sur le sujet suivant : 
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plung der beiden Subjecte in den Contrapunkten in der Oc= 
tave, Decime und Duodecime erhalt , _ permischte Contra _ 
jjtmttte . Demuach macht man einen vermischten Contrapunkt, 
wenn man einen dieser drei Contrapunkte aufalle Arten unt 
kehrt,aus dem Grande, weil man da Umkehrungen in der 
Octave, Decime und Duodecime vorfindet . 

Man wird leicht die Moglichkeittassen,airf ein einziyesgc= 
yebenesSuhjeef&vs folgenden 4 Contrapunkte zu erschalTen : 

Doppelter Contraptmkt in der Octave . 

Contrapunkt in der Decime . 

Dreifacher Contrapunkt . 

Contrapunkt in der Duodecime . 

Diese Ausarbeitung ist zu^leich eine sehr niitzliche,und 
zu empfehlendeUbun^. Hierein Bei spiel iiber folgendes 
Subject : 

i 
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Modele du contrepoint double a Toctave. 
J ^ { M uster des doppelten Contrapunkts in der Octave.. 
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Premier sujet . 
Erstes .Subject . 

-Second sujet . 
Zweiies -Subject . 
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Modele du contrepoint triple . 
) Muster des dreifachen Contrapunkts . 
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Premier sujet . 
Erstes Subject. 
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Second sujet . 
Zweiies .Subject. 
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Troisieme sujet , 
Drittes Subject , 
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Modele du contrepoint ala dixieme 
Muster des Contrapunkts in der Decime . 
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Second sujet . 
Zweiies Subject', 
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* £/ Erstes -Subject. 
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Modele du contrepoint a la douzieme . 
Muster des Contrapunkts in der Duodecime. 




OBSERVATIONS SUR LE CONTREPOINT A 
L' OCTAVE , QUI N'EST RENVERSABLEQUE 
SOUS CERTAINES CONDITIONS, OU QUI 
EXIGE UNE BASSE DE 
CORRECTION. 

Une harmonieadeux,atrois et meme aquatre par '- 
ties., est fort souvent renver sable conditioimellement . 
c est a dire que Ton ne pent pas mettre indifferement 
une partie quelconque dans la basse, comme cela sefhit 
dans le contrepoint double, triple et quadruple. Lors= 
que dans une harmonie ordinaire on napas employe, 
i" la suspension • 2" nn succession de quart es par 
mouveinent semblable • 3° la pedale ,les parties peu = 
vent serenverser a f octave de plusieurs manieres , en 
gardant toujours la meme basse: ou'bien,elles peuvent 
se renverser a Foetave de toutes les manieres possibles, 
eny ajoutant une basse de correction . Au moyendecet 
te basse on corrigera toutes les mauvaises quartesqui 
pr'ovieniient du reiiYersement des quintes . Les deux 
mesures suivautes ne sont point en contrepoint dou = 
ble a 1 octave , et par consequent ne peuvent pas se reii = 
verser : 



BEMERKUNGEN UBER DEN CONTRAPUNKT IN 

DER OCTAVE, WELCHER NUR UNTER GEWISr 

SEN BEDINGUNGEN UMKEHRBAR 1ST , ODER 

WELCHER EINES VERBESSERNDEN BAS= 

SES BEDARF. 

Eine 2,= 3>,=undselbst 4=stimmige Harmonie istoft be. 
dzngutngsieeise umkehrbar • das heisst, dass man nicht will : <= 
Kuhrlich jede beliebige Stimme in den Bass setzen kann,wie 
es im doppelten,dreifachen und vierfachen Contrapunkt aus_ 
fiihrbar ist . Weim man in einer gewohhlichen Harmonie kei= 
nen Geb ranch gemacht hat : l'^i von der Verz'dgerung' • 
2-^ von der Quartenfortschreitung in gerader Bewegung; 
3»^H vom Orgelpunkte . so konnen die Stimmen, mit sieter 
Beibehaltunp eines und desselben Basses, auf mehrere Arten 
in der Octave umgekehrt werden • oder vielmehr ,siekbn = 
nen sich in der Octave auf alle moglichen Arten umkehren 
lassen,wenn man einen verbessemden Bass hinzufiigt. Mit = 
telst eines solchen Basses kann man alle schlechten,aus der 
Quinten = Umkehrung entstehenden Quarten verbessern . 
Die zwei nachstehenden Takte sind nicht im doppeltenOcta= 
ven=Contrapunkte gesetzt,und konnen folglich nicht umge= 
kehrt werden ; 

Kenversement - 



r IT J I * init«ubie. r 
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lVlais en ajoutant a ce renversement une basse qui 



1 



en corrigje les quart es , il peut devenir bon . p.e 



Aber so wie man dieser Umkehrung einen Bass beigefiigt, . 
der die Quarten verbessert , so kann sie gut und brauchbar , 
werden . z . B . 




Une basse de correction est quelquef ois difficile I Bin Verbesserungsbass ist manchmal schwer zu f inden , 

B.et C.N?4i7o. 
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atrouver, surtout lorsquon lYjouteaune harmonic 
riche et bieii faite a trois ou a quatre parties • sou vent 
meme elle deviendrait impossible si Ton ne toleVait 
pas des quintes.et des octaves cachees , oh hien 2 quiit 
tes et 2 octaves par moiivement contraire,que cettebas: 
se est forceedefaire, par-ci par-la, avec les parties 
qu elle accompagne . 

Onpeutappeler, contrepoint conditionnel, nne har= 
monie dont les parties sont renversables a Toctave , 
sauf labasse,ou hien a laquelle on # est oblige d'ajou = 
ter line basse de correction • Voici des exemples : 
Contrepoint conditionnel a trois parties , dont seule= 
)ment les deux parties hautes sont renversables . 
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besonders wenn man ihn einer reiclien und wohlgebauten 
3= cider 4 = stimmi|;en Harmonie unterlegen soil . oft ware 
er ganzunmoglich,weiiii man nicht verdeckte Ouiiiten und 
()ctaven,oderauch wohl 2 Quinten und 2 Octaven in der 
Gegenhewegung duldete,welche dieser Bass,hieund da, mit 
den zu begleitenden Stimmen zn machen genothigt ist . 

• Eine solche Harmonie, wo. alh .Stimmen, mit Aiisnahme 
des Basses umkehrhar sind, oder audi eine solche, welcher 
man einen Vfrhesserungsbass heizulugen genothigt ist,kaii 
man den bedingttcn Conlrapunfil beiienen .Hier siiul Beispiele : 
Bedingter dreLstimmigerContrapunkt, in welchem nur die 
beiden Oberstinimeiiumkehrbarsind . 




Contrepoint conditionnel a. quatre parties, dont seule= 
ment les trois parties hautes sont renversables , 



Bedingter vierstimmiger Contrapunkt, in welchem nur die 
drei Oberstimmen umkehrhar sind . 




Contrepoint conditionnel a cinq parties, dont seule= 
ment les quatre parties hautes sont renversables. 



Bedingter fiinfstimmiger Contrapunkt, in welchem nur die 

Vier Oberstimmen umkehrhar sind . 

tr 




Dans tous les exemples precedents, comme aussi 
dans ceux qui snivent , aucune partie haute ne doit 
croiser la partie de basse; mais les parties renversa= 



Jn alien diesen vorstehenden Beispielen,so wieauch in 
den nachfolgenden, darf keine der Oberstimmen sich mit 
dem Basse kreuzen ; aber die umkehrbaren Stimen koimen 
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bles pement secroiser quaiid on le juge apropos,soit 
qu'on les renverse oW non • il n'est pas non plus neces: 
saire que chaque partie fasse un chant particulier et 

distinct . 

Contrepoint conditionnel a. deux . 
Bedingter zweistimmiger Contrapunkt . 



sich wohl unter einander kreuzen., wenn man es zweckm'as= 
sig; findet,mbg;en sie nun umgekehrt sevn oder iiicht • eben 
so wenig; ist es nothwendig;, dass jede Stimme einen beson = 
deren,henorstechenden Gesang- fiihre . 
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Voici son renversement, transpose en sol, avec une basse de correction . 

Hier ist seine, in O- dur iibersetzte Umkehrung; mit einem Verbesserungs = Basse 
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Contrepoint conditiomiel a trois . 
\ Bedingfter dreistimnriger Contrapunkt . 
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Quand les parties de cette harmonie sont disposees de 

maniereace que la pins grave fournisse une bonne bas= 

se contre les deux autres [comme dans cet exemple) une 

basse de correction n est pas necessaire ^-mais dans les 

deux renversements suivants,cettebasseestindispensablej Bass unerlasslkh . 
Premier renversement . . 
15 rste Umkehrung;. 



A. 



Wenn die Stimmen dieser Harmonie so gestellt sind ,dass 
die tiefste' einen guten Bass zu den beiden andern bildet, (wie 
indiesem Beispiele,) so ist ein Vfirbesserungsbass nicht no = 
thigf • aber in den folgeiiden zwei Versetzungenist dieser 



B. 




Basse <U correction 
Verbesserungsbass 



W t»^«B« n9 P .»t»v i»li m CONTRE I.A BASSE AJOUTEE p.rU (*) Die V„zo S .m„ s 9 kann UBER EINEM BEIGEFUGTEN BASSE.Utt find.n , 
« T xeeeH,a« m «. ne d«t a«*»i, m parti, snp.'ri.ur.ni parti, int.rm.diak I w.iUi.s.r Ba„ „«,™a.r ra ™„ M itt.Unoch iurbk.wtimm.wrw.nd.t wird - 

;,**" Det C.N?M70. 
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Second renversement . 
) Zweite Umkehrung . 
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Basse <le correction . 
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J Verbesserungsbass . 
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Contrepoint conditionnel a quatre parties . 
n Bedinjjter vierstimmiger Contrapunktj, 
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Premier renversement . 
Erste Umkehrung , 
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Basse de correction . 
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Verbesjerungsbass . 

Second renversement, transpose en La. 
Zweite in A dur versetzte Umkehruns . 



f^ 



32 



D 
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Verio essenw^sbass 
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Troisieme renversement egalemnt transpose en La 
Dritte,£leichfalls.in A dur versetzte Umkehrung . 



| 

• n 









D 



B 




Le contrepoint conditionnel n a pas lemeritedes 
contrepoints doubles, triples et quadruples , que nous 
avonstraites,et dans lesquels chaquepartie fournituiie 
basse correcte . Aussi nest il pas abeaucoup pres siesti= 
me que-ces derniers .Cependant,le contrepoint condi= 
tionnel rend service a la musique , et on peutf employer 
avec succes 1" dans la musique theatrale,surtout dans 
les morceaux d ensemble . 2 " <lans la plus grande partie 
delamusiqueinstruinentale,surtout dans forchestre . 
3° dans une sorte de canons a. voix inegales ,dont nous 
parlerons plus bas • 4° comme Tun des niovens qui contri= 
buent au developpement des idees , dont nous parlerons 
daufs la dernier partie de cet ouvrage . 

IX. 

NOTICE SUR L'HARMONIE RENYERSABLE A 

LANEUVIE\ME,A LAONZIEME ,A LA T-REU 

ZIEME ,ET A LA QUATORZIEME . 



Nous n avons parle jusque ici que des renversements 
a 1 octave , a la dixieme et v a la douzieme : il nous reste 
encore a«xpliquerce que Ton doit entendre par con1re= 
■point a la neuvieme , a la onzieme , a la treizieme et a 
la quatorzieme - 

Differents auteurs ont parle anciennement de ces 
qitatre contrepoints, mais fexperience a demontreleur 
peu dutilite . Eneffet,leur seul but rfest que le ren = 
vtrsement de Tharmonie a deux parties .mais on at =". 
teint cebnt thine maniere plus facile, plus riaturelle , 
plus parfaite et plus satisfaisante avec les contrepoints 
a la dixieme , a la douzieme et surtout a. Ibctave . Ainsi 
ces quatre contrepoints ne sont qu'un surcroitde diffi= 
cultes futiles . C'est par cette raison qu'aucune ecole 
modeme n'eii fait pas meme mention • on ignore ge = 
neralenient leur existence . 

Pour satisfaire la Curiosite des artistes , nous indi= 
qnerdns iei ces quatre nouveaux renversenients , en 
donnaiit «n exemple'sur chacun . 



Uer bedingte Contrapunkt hat nicht das Verdienstliche . 
der doppelten , drei =und vierfachen Contrapunkte, welche . 
wir abgehandelt haben, und in welchen jede Stimme einen . 
guten Bass liefert . Auch wirderbei weitein nicht so ge = . 
sch'atzt, wie diese letzteren . Jndessen leistet der bedingte 
Contrapunkt der Musik auch Dienste,und man kannihnmit 
Erfdlg anwenden : 1^ in der Theatermusik,besondersinden 
Ensemble- Stiicken ; 2 — in dem grossten Theile der Jn - . 
strumental= (besonders derOrchester=) Musik.- 3— inei- . 
ner Gattung von Canons fiir ungleiche Stimmen,von wel = . 
cher wir sp'ater sprechen werden ; 4— als eines der Mittel, . 
welche zur Entwicklung der Jdeen dienen,und von welchen . 
wir imletzt en Theile dieses Werkes sprechen werden . 

IX. 

BEMERKUNGUBERDIE LMKEHRBARE HARMO = 
NIE IN DER NONE, IN DER UNDECIME , IN DER 
TREDECIME ,UND IN DER OUATUORDECIME . 



Bis hieher haben wir nur von den Umkehrungen in der ()c= . 
tare, in der Decime und in der Duodecime gesprochen i es . 
bleibt uns noch iibrig zu erklaren , was man unter dem Con= . 
trapunkt in der None, Undecime,Tre decime und O^iatuorde- 
cime verstehen soil . 

Verschiedene Autoren haben vor Alters voii diesen vier . 
Contrapunkten geredet, aber die Erfahrung hat deren gerin= 
genNutzen erwiesen. Jn der That ist ihr einziger Zweck 
die Umkehrung der 2 = stimmigen Harmonie ,« aber man er = 
reicht ja diesen Z week auf eine leichtere , natiirlichere,vdlk 
kommenere und befriedigendere Art mit den Contrapunkten 
in der Decime, in der Duodecime ,und vorziiglich in der. 
Octave . Also sind diese vier Contrapunkte nicht s als ein - 
Zuwachs von unnutzen und fruchtlosen Schwierigkeiten . . 
Aus diesem Grunde hat auch keine neue Schule davon auch 
nur Melduug gethan . man weiss kaum voii ihrem Daseyn . 

Urn die Neugierde der Kiinstler zu bef riedigen , warden 
wiij diese vier neuen Umkehrxingen\arizeig*n , indem w^r 
«ber jede ein Beispiel geben . 
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1 .Contrepoint a la seconde ou a la neuvie j \. Contrapunkt in der Secunde,oder in der No, 

Meme resultat en notes . 



me. 



1, 2 , 3 , 4„ 5 , 6 ,~7, 8,9, 
9, 8, 7,6,5,4,3,2, 1, 



2 



Dasscllie in Noten . 

12 3 4 



$ i J J > 



ne 

5 G 



3 



8 9 



p=p 



^ 






G 



It intervalle de laneuvjeme sert de borne a ce 
cuntrepohit . On n y trouve que la quinte qui puisse ser= 
vip pourcommencer, pour finir et pour preparer les interb 
valles dissonnaiits qui ne sont pas notes de passage . 
Exemple . 



m 






P 



£= 



1) as Jnti'rvall der None dient diesem Contrapunkte zur 
(lrrenze . Man kanii nur mit der Quinte ant'aii^eii, endi^en , 
und die dissonirenden Jiitervalle vorbereiten,welche nieht 
diirchgeheml sind . 




A,B est le modele de ce contrepoint , et B,C,est b> 



renversement • Voici Tun et f autre avec la basse chif 

free pour en rendre 1'harmonie plus claire :, 

Modele . 

Muster . ft. 



' A, B, ist das Muster dieses Contrapunkts , mid B,C,ist die 
Umkehrung . Hier tbl^ft das eineund das and ere nrit bezitfer= 
tern Basse, urn die Harmotiie deutliclier zu machen : 




KenveTsement 
[Fmkehrung . 




La terminaison nest pas satisfaisante dans ces sor = 
tes de contrepoint, cohnne on le voit dans les exemples 
precedents .. mais on est libre d'y ajouter tme suite (ap- 
pelee Coda par les italiens ) pour contenter Foreille . 
Cette coda n'a d'ailleurs rien de commiui avec lecon = 
trepoint . 



Der Schluss ist in diesen Gattun^en der Contrapunkte 
nicht befriedig , end,wie man in den vorstehenden Beispie = 
len sieht . aber man hat die Freiheit, denselben eine Fortset= 
zungf ( von den Jtalienern Coda ^enannt) beizufugen , um 
das Gehiir zubefriedigen . Diese Coda hat iibri^ehs mit dem 
Contrapunkte nichts gemein • 



( :,c ) Ce V\t n'esl (jii'im retard de SOI. . On frappe l' accord parfait de SOI. ("'V Dieses VIS ist nur eine Veriojerung des ft . Man schl'igt den vollkommenen 

sur ce FAijI . (»_Dreiklan§ au.f diesem FIS an . 
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2 • Contrepoint a la quarte,ou a la onzie = 2 . Contrapunkt in der 9"art,oder in der Un : 

decime 



me 



8 



t 
t l, 2% 3, 4, 5, 6, 7, 8 ,9,10,11, 
11,10,9 , 8 ., 7, 6 , 5 , 4 ,3 , 2 , 1, 



P 



If 



P^S 



£ 



10 11 



^ 



=©= 



11 10 9 8 



6 



1 

Uiritervalle de laoiizieme sertdeboriieacecontrepoint. 

La sixte est le seul intervalle dans ce contrepoint 

pour commencer , pour f inir et pour preparer les dis = 

sonnances ., qui ne sont pas notes de passage . 

Exemple . 
) Beispiel . 



2^=3 



^ 



5 + 
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2 1 



Das Jntervall der Undecime istdie Grenze dieses Contrapunkts. 

Die Sexte ist das einzige Jntervall in diesem Contrapunkte, 
um damit anzufangen,zu schliessen , und die,(nicht durch - 
gehenden \ Dissonanzgn vorzubereiten . 
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P 
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f-f-f-4^ 
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A,B^6st le mbdele,et B,C,est.le renversement .Voi= 

ci Tun et F autre avec labasse chiffree : 

Madele . 
Master . 



A,B.,ist das Muster, und B,C,die Umkehrung .Hierbei- 
de mit beziffertem Basse : 
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* 2- 
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Renversement. 
UmkehTutig . 




O^n ne-peut pas commencer un morceau par un con= 
trepoint semblable.bnnepourrait Fintroduire que 
dans le courant dun morceau, ou il est indifferent de 
commencer ou de f inir le contrepoint par quelqiie ac= 
cord que ce sOit , pourvu que le compositeur fasseune 
bonne succession d' accords . 



Man kann kein Tonstiick mit einem solchen Contrapunkt 
beginnen . man korinte ihn nur im Laufe eines Stiickes eim 
flechten,wo es gleichgultig ist, mit welchem Accord man 
den Contrapunkt anfangt und beschliesst , wenn nur . 
der Tonsetzer eine gute Accorden=Fortschreitung macht . 



(.*) On 



f««t r e»4r» BOl\ on SOL* , .elon l'harmonie qui accompapie ce (*) M,„ k*™ i& oJ«, <HS nehmert , je nach der Harmonie , welche diesen «<Nan<S 
**"-' -.' I l>*sl«iei. '*'*".. 

: / Uet C.N9#170. - 



Wd^-iMSi »•■-:■..'-; 



767 
5. Contrepoint a lasixte ,oua latreizieme. 3 . Contrapunkt in der Sext,o.in der Tredecime. 

Meme resultat en notes . * ~ " 

Uasselbe in Noten . „ „ . _ 

) i £ S 4 B 6 7 8 9 10 li. 12 M 

^^m i ' ° I ' r 

1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10,11, 12,13, 
13,12,11,10,9 ,8,7,6,5,4,3,2,1. 



a^i 



s 



13 12 11 10 9 8 7 



L intervalle de latreizieme sert de borne a ce 
contrepoint . 

Ce contrepoint offre quatre intervalles conson = 

nants , qui restent egalement consonnants etant re'n = 

verses . Ces quatre intervalles sont : runisson,lasix= 

te, l'octave et la treizieme , 

Exemple. 
) Beispiel . 



i j j - 1 i J t m 




Das Jntervall der Tredecime ist die Grenze dieses 
Contrapunkts . 

Dieser Contrapunkt biethet vier consonirende Jnter= 
valle dar, welche auch in der Umkehrung consonirend 
bleiben . Diese vier Jntervalle sind : der Unison , die 
Sext,die Octave, und die Tredecime. 
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B. 



C. 
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A,B,est le modele,et B,C,estle renversement.Voi: 
ci Tun et l 1 autre avec la basse chiffree : 

Modele . - 
Muster . 



A,B ist das Muster, und B,C die Un.ikehriuig. Hier 
beide mit bezii'fertem Basse : 
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Si une longue suite de sixtes entre la basse et une 
partie haute n'etait pas insipide, ( lorsque les sixtes 
ne sont pas aceompagnees par des tierces^ onpourait 
exeeuter eh meme temps les trois parties A,B,C ,-mais 
erimettant la partie A dans la basse, ce trio peut 
avoir lieu , p.e . 



Wenn eine lange Folge von Sexten zwischen dem Bas; 
se und einer hoheren Stimme nicht abgeschmackt ware, 
( wenn- die Sexten nicht von Terzen begleitet werden,) 
so konnte man die drei Stimmen A,B,C zugleich aus = 
fiihren,. aber wenn die Stimme A in den Bass ge = 
legt wird,so kaii dieses Trio statt finden , z . B . 
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Le contrepoint a la treizieme a beaucoup de rap = 
port avec le contrepoint a, la dixieme . On pourait ti - 
rerun parti avantageux do premier, si le second ne 
le remplacait pas . 

4*. Contrepoint a la septieme,ou a la quator= 
zieme . 

2 



Der Contrapunkt in der Tredechne hat viele Ahnlich = 
keit mit dem Contrapuiikte in der Decime . Man koimte den 
ersteren vortheilhaft gebrauchen, weini ihn nichtder zuei- 
te ersetzte . 



1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9,10,11,12,13,14, 
14,13,12,11,10,9,8, 7, 6, 5,4, 3,2,1. 



i 



4*. Contrapunkt in der Septime,oder in der 

Qnatuordecime . 
12 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 
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Lintervalle de la quatorzieme sert de borne a ce 
contrepoint . 

CV contrepoint rfa an fond que ^1,2,3,4,5,6,7 . 
sept intervalles diff erents ,qui sont :H , 6, 5 ,4,3 ,2 , 1 . 

Car les sept autres ne sont que la repetition des 
precedents, a. la difference d'une octave . 

Ily a deux intervalles qui peuvent servir pour com = 

mencer , pour finir et pour preparer les dissonnances,qui 

ne sont pas notes depassage • ces deux intervalles sont la 

tierce , ou la dixieme, et la quinte , ou la douzieme . 

. ' Exemple . 

J Beispiel 



Das JntervallderQuatuordecimeistdie Grenze dieses Contra= 
punkts . ' 
^Dieser Contrapunkt hat ini Grundeiiur ^1,2,3,4,5,6,7 . 
7 verschiedene Jntervalle riahmlich : *7,6,5 ,4,3,2 ,1 . 

Demi die 7 andern siiul nur eine Wiederhohlung der 
Vorigen , in der Entfernung einer Octave . 

Es gibt da zwei Jntervalle, welche zum Anfangen, zum 
Beschliessen,und zur Vorbereitung der (nicht durchge = 
henden) DissoiianzeiidieiieiikbFien-diese2 Jntervalle sin d 
die Terz^oder Decime, und die Quinte, oder Duodecime . 
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A,B est le modele,et B,C est le renversement . 

Voici Tim et Tautreavec la basse chiffree : 

Modele. 
Muster . 
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A,B ist das Muster,B,C die Umkehrung . Hierder bezif^ 
ferte Bass von beiden : 




. 5 

5 — 2 — a 
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II faut,en creant ces contre points, adopter imemame? 
re particuliered^nchainer les accords :il taut jajouter 
le plus souvent nne ou deuxparties daceoinpagnement , 
pour en rendre f harmonie'claire et comprehensible . 

II arrive par fois,en cherchant des imitations et 
des progressions (comme aussi des stretto dans lafu= 
gue\ que Ton trouve accidentellement des renverse = 
ments a la seconde ,ou a la quarte , ou a la sixte,ou bien 
a laseptieme.Ilestbon danscecas de connaitrecesqua= 
tresortes decontrepoints,et de pouvoir sen rendre 
comptc . 

X. 

1)U CONTREPOINT RENVERSABLE PAR MOU= 
VEMENT CONTRAIRE, ET DU CONTREPOINT 
PAR MOUVEMENT RETROGRADE. 

Des essais depure ctiriosite,ouplutot des abus de 
fart , out eu lieu dans tous les temps . he gout purifie, 
lebon sens et Fesprit eclaire par Inexperience les out 
banhis . Parmi ces objets on pent compter le contre = 
point rcnversable par mouveriient contraire, et celui 
par mouvement retrograde, invent es dansun tempsou 
la composition nmsicale n'etait autre chose qifun cal = 
cnl arithmetique . Aussi nous ne dirons surces deux' 
contrepoints qu'il fauten dire pour- les connaitre . 

t" Du contrepoint ou de Fharmonie renver= 
sable par mouvement contraire. 

On imite t ou plutot on repete) nn chant parmon = 
vement contraire de la maniere snivante : 

a ; §p~ 



Urn diese Contrapunkte hervorzubringen , muss man eine 
besondere Art von Accorden-Verkcttmig aimehmenrmanmuss 
meistens eine oder zwei Begleitungsstimmeii demselben beiz 
fiigeh,tim die Harmonieklarund verstiindlich zu machen . 

Risweilen geschieht es beim Autsuchen dtv Jmitationen 
mid Fortschreitungen , I so wie auch des Sin tlo in der Fuge), 
dass man zufiillig solche Umkehrungen in der Seciiiide,oder 
Ouarte,oder auch Sext , oder Septime hervorbringt. Jn sol= 
cben Fallen istes gut, diese * Gattungen des Contrapunktszu 
kenneii,um sich davon Rcchcnschaft peAen zukonncn . 

X. 

VOM UMKEHRBAREN CONTRAPUNKT IN WII)= 
RIGER BEWEGUNG,UND VOM CONTRAPUNKT 
IN VERKEHRTER (RUCKGANGIGER) BEWEGUNG. 

Zu alien Zeiten hat es Versucheaus blosser Neugier= 
de,oder vielmehr Missbrauche in der Runst gegeben.Der 
gereinigte Geschhiack, der gesunde Menschenverstand,und 
der durch Erfahrung erleuchtete Geist haben sie verbannt. 
Unter diese Dinge kann man den in widriger„nnd den in 
ruckgiiiigiger Beweguiigumkebrbaren Contrapimkt recti ^ 
nen, welche zu einer Zeit erfunden warden , als die musi = 
kalische Composition nur eine arithmetischo Berechnung 4 
war. Demnach werden wiri'iber diese zwei Contrapunkte 
iiurdas sagen,was nothig ist,um sie kennen zu lernen . 

i^Von dem Contrapunkte,o.vonderHarmonie, 
welche in widriger Bewegung ( Gegenbewegung) 
iinikehrbarist. 

Man imitirt, (oder vielmehr man wiederhohlt ) einen 
Gesang in der Gegenbewegung ant' tolgende Art : 



Chant 
Gesang 



g=^ 



(P) ggj lr 

=pff if is r 
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Menie chant parmouverr.ent 



contrai 
Derselli 



njraire . B . ^ S l£ f> 
e {iesanj in der Gtyn=( M I 
he.we^une . B . *^ 



%£& 



m 



on l»ien C 
oder auth C 




En comparant laportee B avec la portee A,ontrou- 
ve que les deuxparties font les memes intervalles et 
les memes valeurs de notes, sauf, qu'imepartiemonte 
quand Tantre descend, et vice-versa . A cette different 
ce pres, tout le reste est la meme chose . 



Wenn man die Zeile B mit der Zeile A verg-leicht , so 
t'iiukt man, dass beide Stimmen dieselben Jntervalle mid 
denselben Notenwerth enthalten, austjenommen, dass eine 
Stimme stei^t,die andereMlt and umgekehrt . Diesen 
Unterschied abgerecb.net, bleibt alles Ubrige dasselbe . 
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Limitation sur la portee C est encore plus exacte , 
par laraison que les^demi-tons se correspondent aux 
niemes endroits , comme nous l'avons indique . 

Cette maniere d'imiter un chant par mouvement 
contraire peut. etre utile dans beaucoup d occasions, 
comme on le verra par la suite . 

Le contrepoint par mouvement contraire est ce = 
lui ou les parties , en se renversant, s'imitent en meme 
temp s par mouvement c ontraire , p . e . 

Modele du contrepoint . 
Muster des Contrapunkts . 



Die Imitation auf der Zeile C. ist noch -genauer ,weil 
selbst die halben Tone auf den n'ahmlichen Orten uberein = 
stimmen, wie wir auch angezeigt haben . 
- Diese Art, einen Gesang in der Gegenbewegung zu imi = 
tiren, kann, wie man in der Folge sehen wird,bei vielen 
Gelegenheiten niitzlich seyn . 

Der Contrapunkt in der Gegenbewegung ist nun derje= 
nige, wo die Stimmen, indem sie sich umkehren , einander 
zugleich in, der Gegenbewegung imitiren , z . B . 

Renversement par mouvement contraire du modele precedent . 
Umkehrungdes vorigen Musters in der fiegentiewegnng 



Chant A . 
Gesang A. 

Chant B. 
Gesang B 
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Chant B par mouvement 

contraire . 
(resang B in der Gegenbe = 

we gun g . 

Chant A par mouvement 

contraire." 
Gesang A in der Gee^enhe 

\v«£ung. 
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2? Du Contrepoint par mouvement 
retrograde . 



■ Le mouvement retrograde est la reprise a rebours 
d'un chant . 

11 est clair que ce chant doit etre concu de maniere 
ace qu'on puisse le chanter non seulement du com = 
mencement a la fin ,mais aussi de la fin au commence= 
ment . Le chant suivant renferme cette double qua = 
lite: 

Chant . 
-Gesang. 



»tens 



Vom Contrapunkte in der ruckgangigen 
Bewegung, (imKrebsgang) . 

Die riickgangige Bewegung besteht in der verkehrten 
Wiederhohlung von der letzten 'Note des Subjects zur ersten . 

Es ist klar,dass ein solcher Gesang dergestalt erfun = 

den seyn muss., dass man ihn nicht nur vom Anfangbis zum 

Ende, sondern auch zuruck,vom Ende bis zum Anfangsinz 

gen konne . Der folgende Gesang besitzt diese doppelte Ei = 

gensehaft ; 

Meme chant a rebours , ou par mouvement retrograde . 
Derselbe Gesang krebsgangig ,oder inruckg'angiger B ewegung . 
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Quand 1 harmonie a deux parties peut s'executer de 
cette double maniere, elle s'appelle harmonie par mou= 
vement retrograde, p.e . 

N? 1 . Harmonie a deux . 

N° 1 . Zweistimmige Harmonie . 



Wenn eine zweistimmige Harmonie sich auf diese doppel ■= 
te Art ausfiihren l'asst, so heisst sie eine Harmonie in ruck = 
gangiger Bewegung. z. B. 




v A. 

A rebottr.s . 
IHuckg'angig. 

. B. 

'.A- rebours 
; Huckgangigl, 



Nl 2 . Meme harmorrie par mouvement retrograde, ou a rebours . 1- 

N° 2 . Dieselbe HaTmonie ruckwarts gehend ,6der in ruckgangiger Bewegung 
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Eii executant le N° 1 a rebours , on peut se passer 
deN?. 2. 

Quand l'harmonie par mouvement retrograde est 
en meme temps renv«rsable, elle s'appelle contrepoint 
par mpuvemeut retrograde, p.e . 



Wenn man N? 1 von,der letzten Note zur ersten zur'uck 
spielt oder singt, so bedarf man des N' 2 nicht . 

Wenn diese riickgangige Harmonie zugleich umkehrbar 
ist, so heisst sie Contrapunkt m rucKganfi^er Beivegiungi,z.D. 



iSPiS 
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La partie B a rebours . 
DieStimme B riickgangig , 

La parfie A a rebours . 
Die Stinime A ruckganip'g-. 




1 2 ^3 4 

Renversement par mouvement retrograde . 
Umkehrung in Viickgangiger Bewegung • 




Un contrepoint par mouvement retrofjrade,peut 
etre en meme temps par mouvement contraire : dansce 
cas il s'apelle contrepoint par mouvement retrograde et 
contraire . En voici un exemple : • 



Modele 
Muster 
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Ein ruck^an^i^er Contrapunkt- kann zugleich 
tier widrifen Bewe^un^ fahlfj seynrindieseinEdleheisster,: 
ContrapioiKt in rtwky'anpigi =widrigcr Brwetjun<j . Hier davon 
ein Beispiel : 

Kenveriement par niouvpinfitt retrofit!* et contrair* • 
Umkehrung in rVickejan^ii^witlri^er Hewegtini; . 



B. 



Op g i ' ^jt 



La partie 8 a reHoiir* ft par inoiivemrnt contraire . 
DipSdnime K in rucke/Anaje^win'riner Kf\vre,itnjr, 

8 7 I (5 5 4 3 2 
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II est evident que foreille lamieuxexercee est 
hors d'etat de pouvoir saisir,deviner,et encore moins 
apprecier ces sortes de combinaisons : ainsi,eest de la 
musique faite pour les yeux,ou toxit au plus pour amu- 
serun instant l'esprit, qui f init toujours par mepri= 
ser ces sortes de combinaisons , qui n'ont point un but 
raisonnable . 

Nous aA'ons plusieurs fois repete que le contre = 
point ne devient interessant que par Fusa^e heureux 
que Ion en fait : il est done important de consacrer 
l'article suivant a Femploides cinq contrepoints prin= 
cipaux . 

XI. 

DE L'EMPLOI DES CINQ CONTREPOINTS 
PRINCIPAUX,QUISONT:LES CONTRE = 
POINTS A L'OCTAVE, DOUBLE, TRIPLE ET 
QUADRUPLE ,• LE CONTREPOINT A. LA DI = 
XIEME,ET CELUI ALA DOUZ FEME . 

%°- Contrepoint double a Toctave . 

L e contrepoint a l'octave est le plus usite,le plus 
necessaire et le plus indispensable . 



La partie A a rebours et par mmivwntnt i inlraire. 
Die .Stinime A in riickf «!£■$=» irlrie;rr Keuei^iing 

Es ist klar, dassdas geiibteste Ohr nicht im Stande ist , 
diese Arten von Berechnungen zu fassen,zu errathen,und 
noch weniger zu wiirdigen . demnach ist es eine Musik fur 
das Au^e,oder hochstens,um auf einen Augenhlickden Ver= 
stand zu er^otzen, welcher zuletzt diese Gattumj von Klin = 
steleyen verachten muss, denen jeder vermmftg'em'asseZweck 
erriian^elt . 

Schon einigemale haben wir wiederhohlt , dass der Con - 
trapunkt nur danu anziehend werden kann , wenn man einen 
. gfliicklicheii Gebrauch von ihm macht : es ist demnach wichtiy, 
den nachfol^enden Abschnitt der Anwendung der fiinf vor = 
zii^lichsten Contrapunkte zu widnien . 

XI . ■ " 

VON DEM GEBRAUCHE DER FUNF VORZLG = 
LICHSTEN CONTRAPUNKTE,WELCHE SIND-.DER 
DOPPELTE.DREIFACHEUND VIERFACHE CONTRA: 
PUNKT IN DEROCTAVE ; DAN DER CONTRAPUNKT IN 
DER DECIME,UND JENER IN DER DUODECIME . 

1^ Doppeltcr Contrapunkt in der Octave . 

Der Contrapunkt in der Octave ist der ijebrauchlich - 
lichste, nothwendi{jste,und unerl'asslichste . 
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On exige denos jours que Ton produise de l'effet 
en employant un contrepoint quelconque . Si un com= 
positeur n'a pas assez de genie pour atteindre ce but , 
il ferabien de ne pas user du contrepoint . En effet , 
ce n'est pas le modele du contrepoint, compose dune 
douzaine de mesures, qui peut interesser fauditeur ; 
un tel modele sans developpement peut etre compa= 
re aim acteur muet ; pour que cet acteur' devienne un 
persoimage interessant , il faut le mettre en scene , 
en situation, tracer et dessiner son caracfere ,• il en 
est de meme du contrepoint , qui ne produit d effet 
reel que par le developpement bien entendu qu' on 
lui donne . 



On a manque son but dans tous les traitesoufon 
parle du contrepoint , en ce qu'on a neglige de mo 11 = 
trer d'une maniere satisfaisante les vraies ressources 
que cette matiere offre : ce qui est la cause que le pu = 
blic 11a jamais en une idee juste de Fharmonie renver= 
sable et de son utilite . Voici par exemple un modele 
dun contrepoint double a V octave : 



Man begehrt in nnserer Zeit, dass durch den (rebranch 
irgend eines Cpntrapunkts auch eine Wirkung hervorge - 
bracht werde .Wenn einTonsetzer nicht genug Genie be ■= 
sitzt,um diesen Zweck zu erreichen,so wird er wohl thun , 
vom Contrapunkt gar keinen Geb ranch zu niachen.Jn der 
That ists nicht das Muster des Contrapiinkts , welches ,aus ei = 
nem DutzentTaktenhestehend,den Zuhorer interessiren 
kann • ein solches Muster ohnealle Entwicklung kann mit 
einem stummen Schauspieler verglichen werden • soil die = 
ser eine interessante Person vorstellen ,so muss er auf die 
Scene versetzt , in Handlungen rerwickelt , und sein Charac= 
ter gezeichnet und durchgefiihrt werden . dasselbe gilt vom 
Contrapunkt , der keine wesentliche Wirkung hervorbringt, 
als vermittelst der wohlverstandenen Entwicklungen , die 
man ihm gibt . 

Jn alien Lehrbuchem, die vom Contrapunkt handeln , 
hat man diesen Zweck iibersehen und verfehlt, indem man 
es vernachlassigte,auf eine befriedigende Art die wahren 
Hilfsquellen zu zeigen, welche dieser Gegenstahid darbie = 
thet : was denn auch die Ursache ist , dass das l'ublikum nie= 
mals eine richtige Jdee von der umkehrbaren Harmonieund 
ihrem Nutzen erhalten konnte . Hier folgt als Beispiel das 
Muster eines doppelten Contrapiinkts in der Octave : 
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Ce modele de qiiatre mesures en donne huitencomp= 
tant son renversement . Voici apeu pres tout ce que Ton 
sait assez generalement ; mais que faire avechuit me = 
sures,se demande-t-on,si Ton nen a pas d'avantage?el= 
les peuvent servir, comme il suit : 

1" A faire un canon pour deux voix ine gales , com- 
me nous le verrons en traitantdes canons. 2° A faire 
une fugue double toute entiere a 2 , a 3 , 011 a. 4 par = 
ties,ce que nous montrerons egalerhent,entraitant 
les fugues doubles . Mais ce qui est plus important de 
nos jours ,c'est qu'on peut les employer : 3? Dans le 
courant (principalement dans la seconde partie) d"un 
morceau de Symphonic, d , Onverture,de Quintetto,de 
Quatuor &.& . on Ton en peut tirer un parti tres avan = 
tageux, comme p.e: 

Fragment d'un morceau de s^mphonie a 
grand orchestpe , fait tout entier avec le 
contrepoint precedent/*) 



Dieses aus +Takten bestehende Muster , gibt mit seiner 
Umkehrung 8 Takte . Diess ist so ziemlich alles , was man ge= 
meiniglich dariiber weiss . aber was soil man mit ft Takten 
anfangen, fragt sichs , wenn man ihrer nicht mehrere hat ? 
sie konnen angewendet werden wie folgt : 

lisn^Um einen Canon fiir 2 ungleiche Stimenhervorzubriifc 
gen,wie wir sp'ater in dem Abschnitte uber die Canon s sehen 
werden. 2— Umeine vollstandige 2 =,3=,oder 4 = stimmige 
Doppelfu^e daraus zu machen,wiegleichfalls in der Abhand= 
lung "uber die Doppelfugen gezeigt werden wird . Aber das, 
was in unsern Tagen weit wichtiger ist, bestehtdarin, dass 
man sie gebrauchen kann : 3^ Jn dem Laufe ( und zwar vor = 
zuglich in dem zweiten Theile \ einer Sinfonie,einer Ouver= 
ture, eines Quintetts ,Quartetts , fc-.fc : wo man aus denselben 
die wichtigsten Vortheile und Hilfsmittel Ziehen kaii, wie z.B. 

Fragment eines Sinfonie=Stuckes fur grosses 
Orchester , welches ganz avis dem vorigenCon = 
trapunkt gemacht ist (*) 



v"' Ce fragment , &airt place dans la seconde partie du morceau, suppose que le 
premier ou second sujet ducontrepoint ,(on men les deux) out ete'erltendus pre=. 
cedemment dans la premiere partie de ce morceau . Sans cette precaution les au= 
diteurs ne sauraient pas ce qrfil signifie . il leur paraitrait etranger au morceau , 
»» vrai horsd oeuvre,cequi serait unefautedelapart du compositeur. Pour ap = 
prttprier ce travail an morceau , il suffit que les quatre mesures 

FASSENT FARTIEdn MOTIF de ce 
dernier . ~ ,_ 

D.etCN < ?4170 



, • ■ , . . — . . _ , 

V " / Da dieses Fragment in den zweiten Theil eines Tonstiickes gehort , so setrt es voraus j 
dass das erste oder zweite Suhject des Contrapunkts , ( oder auch alle beide\ schon fr'uher im 
erstenTheile geh'ort worden seyn . Ohne diese Vorsichl wilrden die Zuhorer nicht wiss*n, 
was es nedeute ; es wurde ihnen , als dem Tonsfucke fremd , als ein unpassendes Einschieb= 
set erscheinen , was ein Fehler von Seite des Tonsetzers ware . Um diese Durchfnhnmg &*m 
Tonstucke gehorig anzneignen , reicht es hin , wenn die vier Takte 

schon ALS EIN THEIL DES HAUFTTHEMAS gleich 
beim Beginn des (ranzen jeh'ort werden . 






2 Flutes . 
2 Floten . 

2 Haut_l>ois. 
2 Oboen . 

2 ClarinettesenCIt. 
2 Clarinetten in C . 

2 Cors en Fa . 
2 Horner in F. 

2 Cors en Re . 
2 Horner in D . 

2 Bassons. 
2 Fagott. 

ll r Violon. 
l*f Violin . 

22. Violon. 
2<i Violin . 



Violoncelleset C.B 
Violoncello u. Basso 



All 2 assai. O -\ 
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Ce fragment est compose de soixante-djx-sept met 
sures a effet , dont l'origine est un contrepoint dequa= 
tre mesures . Voici un autre modele dun contrepoint 
double a. l'octave : 



777' 
Dieses Fragment besteht in der That axis 77 Takten , 
die alle aus einem Contrapunkt von 4 Takten entstanden 
sind » Hierein anderes Muster eiues doppelten Contra = 
punkts in der Octave : 




Ce modele est trop long 1 (et le mouvementdelanie= 
sure trop lent) pour en faire un usage seniblable au 
modele precedent un l7/,qui,est court et dti mouvement 
allegro • Mais le modele ci-dessus pent servir a faire 
un andante tout entier dun quatuor , d 1 un quintette) &:, 
d'appres le plan suivant : 

On prendra ce contrepoint pour le motif de fandan= 
te,enyajoutant une ou deux parties d'accompaguentent. 
-On renversera le contrepoint .—Onvariera Time ou 
1' autre partie du contrepoint,on bientouteslesdeux si = 
multanement, plus ou moins . _()n renversera le con = 
trepoint varie . _On variera le contrepoint dWe au = 
tre maniere ._ On renversera cette seconde variation . 
Pendant toute cette operation, deux parties ajoutees 
aecompagneront le contrepoint pour en rendre l har = 
monie plus comple'te , plus variee et par consequent plus 
interessante. Voici fexemple,ou le contrepoint setrou= 
ve constamment entre les deux parties extremes : 



lute . 



Andante, f - 8*. M.M 



Dieses Muster ist zu lang [mid auch sein Tempo zu 
langsam,) tun ein en., dem vorigen Muster in C ahnlichen 
Gebrauch davon zu machen, welches kurz und von ra - 
scher Bewegun^ war • Aber dieses zwrite Muster kann da = 
gegen dazu dienen, das vollsl'andige Andante eiues Ouar = 
tetts,<,)uintetts, fc..., und zwar nach ftdgendem Flaneda= 
raus zu machen : 

Man iiimmt diesen Contrapunkt zum Themades Andan= 
te, indent man ihm eineoder zwei Be^leitun^sstimmeubei: 
fiigt • _ Man kehrt den Contrapunkt uin . _Man varirt die 
eine oder die andere Stimine des Contrapnnkts ,oder auch 
wohl beide abwechselnd , in mehr oder mindern tigurir = 
ten Formen . _ Man kehrt den varirten Contrapunkt um . _ 
Man varirt den Contrapunkt auf andere Art .-Mali kehrt 
diese neue Variation um .-Wall rend dieser g-anzen Ausar= 
beitung begleiten zwei beigefiigte Stimmen den Contra = 
punkt,um die Harmoiiie vollstandiger , maunigtaltiger,und 
folglich anziehender zu machen . Hier das vorige Beispiel , 
wo der Contrapunkt stets in den zwei aussersten Stimmen, 
( der Flute und dem Fagott) bleibt : 



Haut-Bois. 
Oboe. 



Clarinette . 
Clarinett 
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Voici un troisieme modele 
d'un contrepoint. 

Hier ein drittes contra = 
punktirtes Muster . 



Andante. 
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En promenantce contrepoint sans cesse dans diffe- 
rents tons , et entre les cpiatre parties d un quatuor 
(dont deux servent alternaiivement a Facconi pawner, ) 
on peut obtenir le morceau suivant : 



Jndem man diesen Contrapunkt unaiif horlich in ver schiez 
denen Tonarten , und in den vier Stimmen eines ^tiartetts , 
(wovon zwei abwechselnd zur Begleituii£ dienen,)durch = 
'fiihrt,kann man folgendes Tonstiick bilden : # 



1 - Violon 
l l - Violin 



2 e - Violon . 
2^. Violin . 

Alto . 
Viola . 

Violoneelle ♦ 
Violoncello . 



v Andante. P = 50.M.M. 
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Lorsque le contrepoint est fort court (d'uneoude 
deux mesures} il peut servir a des marches harmoni = 
(jues (ou progressions )renversables,dontIusage est 
bon dans toute sorte de musique.Le modele suivant: 



m 



Wemi der Coiitrapunkt sehr kurz ist,( von einem oder. 
von 2 Takten,) so kauri er zu umkehrbaren narmonischen 
Gaiigen, (oder Fortschreitungen ) dieiien,dereh Anwendung 
in jeder Musik= Gattung gut ist . Das folgende Muster : 

(*: 



m 
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£ £ff 



f m f 



£&=£ 



donne entr'autres le progressions ci-dessous : 
gibt unterandern nachstehende Forschreitungen 




' ' Un modele (on,coatrep<jint) aussi court, nest souven't qn raw parcelle 
d V n tontrtpoint plus grand . on detache l'iqje ou f autre parcelle dun con= 



?>*pouit ,f«a*: as* '4$*f parti 



(*) 



Em Master (oder Contr»punkt \ von-solcher Kurze ist oft niur ein Theilchen 
einec |ros,jeren Contrapnnkt j ■ man sueht »ich ein beliebiges Theilchen eines Con= 
trapnnVts ans , «m «s zu ttmitzen . 
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Avec le modele suivaiit : 

Mit dem nachstehenden Muster: 




on fait les progressions suivantes : 
macht man tbljende Fortschrei - 
ttuigen: 
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Voici un autre modele , suivi de 
ses progressions : 
. Hier ein aiideres Muster mit sei - 
lien Fortschreitung'en : 
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Voici encore un autre modele 
(1 une mesure settlement ; 
Hier iioch ein Muster, das nur 
aus einem Takte bestent : 




5-m+mmJm gjg^^^ Jf- [| mii donne les progressions 

suivantes : . • 

und welches folgende Fort =* 

schreitungen gibt : 
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2 .Contrepoint triple. 

, Un contrepoint (n importe lequel ) est concu oh 

.dans le style rigoureux,ou dans le style libre .11 doit 
. etre dans le style rigoureux : 1° Lorsqn il est destine 
■\ a lamusique d'eglise executee par des choeurs sansac= 
compagnement d'orchestre • 2 X ? Pour realiser des pro= 
s positions dans' les concours de composition • 3". En 
faisant de lamusique d'ecole • Le coutrepoint est dans 
. le style moderne , ou libre, quand on compose soit pour 
.des instrumens, soit pour les theatres, soit pour les 
salons, et souvent meme en faisant de la niusique deglfc 
se , acconipagnee de l'orchestre . 

Voici sept modeles du contrepoint triple dans le 
style ritf.ou.rcux .' 



2 . Dreifacher Contrapunkt . 

Ein Contrapunkt, ( gleichviel welcher,) ist entweder im 
strengen,oder im treien Style erf unden . Jm strengen Style 
muss er seyn : 1 — -Weim er fiir ein Kirchen-Tonstiick bi\ = . 
stimmt ist, welches von denChSren ohneOrchesterbegloi = 
tung aiisgeftihrt werden soil. S'-^Um diePreis:: Antga = 
ben einermusikalischen Lehranstalt,fc:...zu ertullen . 
3'.2!2-Jndem man musikalische Studien niacht .-Uer Con ? 
trapunkt im freien Style wird angewendet, wenn man tur 
das Orchester, tiir das Theater, fur den Salon , (oder tiir 
Concertmusik), odor auchot't, wenn man t'iir die Rirche 
mit Orchester schreibt . 

Hiersind sieben Muster des dreitachen Contrapunkts im 

stremjcn Style: 

) '. 2. 




<*) £ second ,„}* est ie, le sujet <W ; il est l« den^e parce ,«'» .ntr. I <*) l>as .«.. Subject ist h.er das anf^enene^er Hauftsubject; es ,si h.er das 
pl „s tard qne son premier co„tre_s„je, . ^ \ "writ. , «ril es spate, «nl»H .1. sein ersies Co„tras„n,.ct . 
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786 Sur le meme sujet donne . 

) <£ . Uber dasselbe aufgegebene Subje ct 
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Sur le meme sujet donne . 

Uber dasselbe aufgegebene Subject . 
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Chaeun de ces sept exemples peut servir 1? Afaire 
" une fugue vocaleatroissitjets(comme nous le ver - 
" rbns.-dans la suite • ) 2°. Aetre employe dans un 
choeur, dans quel cas on en tire parti plus ou moins , 
enle reproduisarit sans renversement et dans ses diff&r 
,> rents renrersements ., le tout en differents tons . Ces 
repercussions d'un contrepoint doivent etre separees 
, ks Unes des autres par d'autres idees , car dans un 
choeur qui ne serait compose que de repercussions 
le contrepoint finirait par devehir monotone, sur = 
* tout si le choeur etait d'une certaine etendue . 
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Jedes dieser sieben Beispiele kann dienen : ltEli-'Umeine 
Vocal-Fuge zu drei Subjecten daraus zu machen , (wie wir 
in der Folge sehen werden .) 2^Um in einem Chor ange = 
wendet zu werden ,, in welchem Falle man es mehroder we = 
nigerbenutfct , indem man es ohne Umkehrung , oder mit al = 
leli semen verschiedenen Umkehrungen , imd das Ganze in 
verschiedenen Tonarten durehfuhrt . Diese Wiederhohlun = 
geneines Centrapunkts miissen von einander durch andere ; 
Jdeen abgesondert sejm,denn in einem Ghor,der nurausWie= 
derhohlungen bestiinde, wftrdeder Contrapunkt zuletzt mce 
noton werden, besonders wenn.der Chor von einiger L'an= 
ge ware . 
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Voici dix exemples dans le style mod erne pour la 
musique Instrunieiitale ; 
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HiersindlOBeispiele ini moderuen Style fur die Jnstriic 
mental = Musik : 
2. 
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Sur le meme sujet ile basse i 
Uber dasselbe Bass=Subject 



10. 




Tout ce que nous avons dit sur l'emploi du con = 
trepoint double est applicable au contrepomt triple : 
a fexception seulement que Ton en fait beaucoupmoins 
usage parce qu'il est plus complique et'plus difficile 
a saisir pour les auditeurs que le contrepomt double. 



Alles,was wir uber den Gebrauch des doppelten Contra = 
punkts gesagt haben,ist auch auf den dreifachen anwend = 
bar : nur mit der Ausnahme , dass man von dem letzteren 
weit Weniger Gebrauch macht, daer Weit verwickeltefrund 
fiir die Zuhorer schwerer fasslich ist , als der doppelte 
Contrapunkt • 
D.etC^N?4170. 
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REMARQUE GENERALE SUR L'EMPLOI DU 
CONTREPOINT. 

Un compositeur, un harmoniste habile , uu bon 
praticien enfin n'est jamais embarrasse d'employer 
le cQJit'repoint double ou triple : il existe fort pen de 
productions ou fonne puisse en faire usage pins ou 
.mains . Je suppose qifun auteur fasse,par exemple,le 
final d'un quatuor ou dune symphonie , et quil lui vieik 
ne dans V idee d'employer le contrepoint triple dans 
ce final : il eommenceraparcreer le modeledesoncon= 
trepoint-, dont le principal sujet sera pris dans le mo= 
tif de son morceau pour assimiler le contrepoint aux 
autres idees : celaetant fait,il chercherales endroits 
favorables a la repercussion de son contrepoint • il 
dialoguera ces repercussions avec d 1 autres idees pour 
donner une variete suffisante a son morceau • si le 
tout ensemble produit lie 1 effet,son but seraatteint. 



, En 1819 on donna aux eleves ( au concours delin= 

stitut pour le prix decomposition musicale)le sujet 
' de fugue suivant, pour ajouter ace sujet deux autres 
. sujets : 

if 



ALLGEMEINE BEMERKUNG UBER DEN GE - 
BRAUCH DES CONTRAPUNKTS . 

Ein Tonsetzer, ein geschickter Harmonist , ein guterPralfa. 
tiker endlich^ist niemals in Yerlegenheituber die Anwendung 
des doppelten oder dreifachen Contrapunkts : es gibt nur 
sehr wenige Compositions =Gattungen , in welchen man ihn 
nicht mehr oder minder anwenden konnte . Jch nehme an , 
dass z.B. ein Tonsetzer, dereben das Finale eines Quartetts 
oder einer Sinfonie schreibt , die Jdee fasst ,den dreifachen 
Contrapunkt in diesem Finale anzubringen : er wird damit 
beginnen,das Muster seines Contrapunkts aufzusucheii,wo = 
von das Hauptsubject aus dem Hauptthejna seines Tonstiickes 
entnommen seyn wird ,um deii Contrapunkt den andem Jdeen 
auzupassen : ist dieses gethan, so wird er die Stellen suchen, 
welche denWiederhohlungen seines Contrapunkts. giinstig 
sind ;er wird diese Wiederhohlungen mit andern Jdeen ab i 
wechselnd dialogisiren,um seinem Werke-hinreichendeSchafc 
tirungen zti geben • weimdas Ganze Wirkung macht,so ist 
sein Zweck erreicht . 

Jm Jahre 1819 gab man deu Schiilem, ^bei den Preis = 
auf gaben des Jnstituts fiir die musikalische Composition in 
Paris \ das folgende Subject zu einer" Fuge , um noch zwei 
andere Subjecte demselben beizufiigen : 
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Comme ce sujet presente quelques difficultes sous 
le rapport du contrepoint triple, nousdonnerons ici 
les six exemples suivant s du contrepoint triple surce 

meme sujet : 

) * " ' 



EJa dieses Subject in Riicksicht auf den dreifachen Con = 
trapuhkt einige Schwierigkeiten darbiethet , so geben wir 
hier folgende sechs Beispiele des dreifachen Contrapunkts 
iiber dasselbe Subject : 
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3. Contrepoint quadruple. 

Voici six Modeles du Contrepoint quadruple 
dans le style rigoureux,sauf le cinquieme qui est 
plus dans le style moderne . On les emploira cont 
me les exemples. en contrepoint triple du style ri = 
goureux . 

Contrepoint. quadruple • 
) ^ Viet father Contrapunkt . 



3.Vierfacher Contrapunkt. 

Hier sind sechs Muster de$ vierfachen Contrdptnikts iin 
strengen Style , mit Ausnahme des tunften , welches mehr 
der modernen Schreibart angehort . Man hat sie,so wie 
die Beispiele des dreifachen Contrapunkts im str.engen 
Style anzuwenden . 

Sur le meme sujet . 
g Uber dasselbe Subject . 
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Voici trois exentples du Contrepoint quadruple 
dans le stylG moderne . on a ajoute a chaqiie exemple 
les trois renversementsprineipaux du contrepoint . 
Ces contrepoints sont pour la musique instrumenta= 
le.W 

2 l 



Hier sind drei Beispiele des vierfachen Contrapflnkts 
im modernen Style ; matt hat jedefn Beispiele die drei 
hauptsachlichsteii .Umkehrungen des Contrapunkts bei = 
gefiigt . Diese Contrapunkte sind fur die. Jnstrumen = 
talmusik .(*)■' 

1 




Premier Tenversement , 
'Erste Umkehrung 
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, ; ™J ?ybar pouvoir figure* «haqne snjet rfune inaniere partictihere ,'on est 
• -oblige At toler^ii de temps en temps les octaves cachees ainsi que deux ocUtm 

: ,«¥ lr monjrejnent eontraire dans le contrepoint qnadrnple pour la nuuiqoe im 

S ,.*U«i»eiitale,. 
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' */ Um Jedes Sabiect anf ejne beaondere Weiie figuriren ( Terzieren)zu konaeit 
Mtman geaoUiigt, in vierfachen Contrapnnkt fur Jnstrumcntalmneik bisweilen 
verdeckte Octaves t to wie anch zwei Octaven in der Gegenbewegung in dnlde» - 



Deuxieme renversement 
) Zweite (Jmkehrung. 
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Premier renrersement 
Erste Umkehrung . 




TToisieme renversement . 
DTi'tte Umkehrung 
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Prfemier renversement transpose. 
Erste Umkehrunc transponirt. 
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Ueuxieme renversement transpose . 
Zweite Umkehrung transponiTt . 




Troisieme renversement transpose 
Uritte (Tmkehrung transponirt. 




Les eleves out ordinairement de la peine a faire 
uncontrepoint quadruple r pource faciliterce tra = 
vail , ils nont qua observer ee qui suit : 

On fait une harmonie a quatre parties en accords 
plaques ,mais de maniere^ace que chaque partienefas. 
se d^autres intervalles (en la comparant avec les trois 
autres parties) que tierce, ou sixte,ou octave ,ou quin- 
te diminuee (seresolvant en descendant) ou quarte 
augmeniee I se resolvant en montant.)Cette harmonie 
ainsiconcue sera en contrepoint quadruple, p.e . 



* Die Schiller tinden es gewuhnlich sehr sehwierig , einen 
vierl'achen Contrapunkt zu niachenrninsichdiese Arbeit zu err 
leichtern, haben sie ntir Folgendes zu beobachten : 

Man maclit eine +=stimmige Harmonie in testen AccOr=. 
den,aber dergestalt,dass jedeStimmekeineandern Jntervalle. 
mache ( im Verh'altniss zudehdrei andera Stimmen, \ als 
Terzen , oder Sexten,oder Octaven ,oder vcrmindertc Quiin. 
ten ( welabe sichabwarts auflosen,) oder ube rmassiyc Quar= 
ten, (deren Anflosnng auf warts geschieht) . Eine so gesetzr 
te Harmonie ist ein vierfacher Contrapunkt, z. B . 

i-J J J 




Celaetant fait,on varie (an moyen de notes depas:: 
sage) plnsjra moins chaque partie pour obtenir des 
chants differents ; voici trois exemples de cette sor= 
te xpe variations : 
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Jst dieses gethan, so varirt man ( mittelst Durchgangs= 
noten) jede Stimme mehr oder weniger ,um verschiedene 
Gesange hervorzubrin^en ; hier sind drei Beispiele dieser 
Gattung von Variationen : 
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o Second sujet . 
Zweites Subject 




La variation N° 3 est la pins avantageuse , parce 
que chaque partie s'y distingue par un chant particu= 
lier,ce qui rend les renversements de cet exemple 
plus piquants . .-.''■- 

L'emploi d'un contrepoint n'est jamais derigueur 
que dans les cas 6u le compositeur veut,ou doit renver= 
- ser son harmonie . Ainsi par exemple , la fugueadeux 
sujets exige le contrepoint double , soit a foctaTe,s.oit 
a la dixieme ou a la douzieme ; la fugue atrois sujets 
exige le contrepoint triple , la fugue a quatre sujets 
exige le contrepoint quadruple . 



Die Variation N ? 3 ist die vortheilhafteste , weil j ede 
Stimme siehda'durch eine,n hesonderen Gesangauszeichnet, 
wodurch die Umkehrungen dieses Beispiels anziehenderwer= 
den . . 

Der Grebrauch eines Contrapunkts ist nur da in seiner 
Strenge , wo der Tonsetzer seine Harmonie umkehren will, 
odermuss . So z.B. erfordert die Fuge auf zwei Subjecte 
den doppelten Contrapunkt, sey es nun in der Octave, oder 
in der.Decihne oder*in der Duodecime • die Fuge auf drei 
Subjecte erfordert den dreifachen Contrapunkt • die Fuge ; 
auf vier Subjecte erfordert den vierfachen Contrapunkt, 
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4*. Contrepoint a la dixieme. 

Le contrepoint a la dixieme est aussi bien dans la 
nature' que celui a 1 'octave, mais on ne s'en sert pres = 
que plus de nos jours . En vain Ton objectera que le 
contrepoint a l'octave peut remplacer celui a la dixie = 
me, sans doute , les deux contrepoints donnent les me- 
mes resultats , mais les effets de Tun et de rautre-sont 
bien differents . Nous donnerons ici un exemple de 
l'emploi du contrepoint a la dixieme '*», dont voici 
le modele avec son renversement : 
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^.Contrapunkt in der Decime. 

Der Contrapunkt in der Decime ist eben so naturgem'ass , 
wie jener in der Octave, aber heutzutage bedient man sich 
seiner fast gar-nicht mehr . Man wird vwgebens einwenden, 
dass der Contrapunkt in der Octave jenen in der Decime «r= 
setzen kann . ohne Zweifel geben beide Contrapunkte die = 
selben Erfolge, aber dieWirkungen des einen und des an = 
dern sind sehr verschieden . Wir geben hier ein Beispiel 
iiber den Gebrauch des Contrapunkts in der Decime , (*) in 
folgendem Muster und seiner Umkehrung : 
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A-B est le modele, B-C en est le renversement : 
cet exemple offre la matiere suivante : 

lHe duo A-B . 

2°.he duo B-C . 

3?Le trio A-B-C . 

4f° Le trio, en mettant la partie B au dessus de 
lapariie A, et en gardant la partie C dans le grave, 
par consequent B-A-C . 

5. Le trio, en doublant la partie A par des tier = 
ces superieures eten mettant la partie B dans labas= 
se ou dans le dessus . 

6? Comme les parties A- B setrouvent dans cet 
exemple accidentellement en contrepoint a l'octave , 
on obtient un troisieme duo , qui est B - A en mettant 
A dans la basse . 

7° Le trio, en mettant la partie A danslabasse; 
la partie B dans le -dessus et la partie C au milieu . 

II s'agit maintenant d'employer avec ef fet cette matik 
re dans le courartt dun morceau de musique,comme p.e- 

Fragment d'un morceau de symphonie a, grand or= 
chestre dont le motif (ou une parcelle de motif) se= 
rait : 



A- B ist das Muster, B-C ist dessen Umkehrung : dieses 
Beispiel biethet folgenden Stoff dar : 

l*«s? Das Duo A-B . 

2^ Das Duo B-C . 

3^ s Das Trio ABC. 

4— Das Trio,indem man die Stimme B iiber die Stim = 
me A setzt , und die Stimme C als die tiefste fasst • folglich 
B-A-C. 

5ks» Das Trio, indem man die Stimme A durch Ober =-■ 
terzen verdoppelt,und indem man die Stimme B in den 
Bass oder in die 'oberste Zeile setzt . 

6±£n Da die Stimmen A-B zufallig sich im Contrapunkte 
in der Octave befinden , so erh'alt man ein drittes Duo , wek 
ches B-A ist, indem man A zur Unterstimme macht . 

7-^ Das Trio,indemmandie Stime A in den Bass , die 
Stime B in die obere Zeile, und die Stimme C als Mittel = 
stimme setzt . 

Nun handeltes sich darum,diesen Stoff in dem Laufeeines 
Tonstiickes mit Wirkung anzuwenden , wie z.B : 

Fragment eines Sinfoniestiickes fiir grosses Orchester 
wovon das Hauptthema ( oder ein Theil desselben ,) wie ? 
folgt,ware : 




Ou a la dix-septieme , c'est'a dire octave plus has on plus haut qu'i la dixier 
me.ce qui pent avoir lien lorsqu'on destine ce contrepoint pour les instruments, 
qui jomssenfdune plus grande etendue queles voix,commetoutlemonde le sait . 

(**) Pour pouvoirfairetme usage trWrequent d'un contrepoint ( tel qu'on 
letronye darts ce fragment) ft faut qnelenwdeledu contrepoint soit COurt .• 
deux, trois ,ou quatre mesure, sdffisent .Un contrepoint long n'est jamais pro = 
pre a «ne re'percnssion trop frequent. . il exige un tout autre emploi. 

D.etC 



W Oder in der Sept = Decime, das heisst,uni erne Octave tiefer oder hoher als die Dfcime. 
was slatthaben kann, wenn man diesenContrapnnm fur die Jnslrumenie hestimmt , «*l .' 
che,wiebekannt,einen wert grosseren Umfang haben als die Menschenshmmen . ' / 

V**)lTm einen rechthaufigenGeWauch von einem Contrapunkte *n machen,( S o >w iem3n 
iKnindiesemFragmentefindet,) muss das Muster des Contrapunkts fiurz 5 ,' Tn : 2 3 
oder 4Takte reichen hin . Ein langer Contrapunkt .st niemals z„ oftmal.gen a„,ch" V fSl,,- 
ten WiederhoMungen geeigrcet . er fordert eine ganr andere Anwendung . 

N«4170. 
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Flutes . 
. Floten . 

Haut - Bois . 
Oboen . 

Clarinettes en lit . 
Clarinetten in C . 

Cors en Fa . 
Horner in F . 

Cors en Ut , 
Homer in C. 

Bassons . . 
Fagotts . 

r 

l e rViolon. 
l f ? Violin . , 

2 e . Violon . 
S^Violin. 



Allegro vivace . 9 - 128 
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Outre l'emploi ( dont nous Tenons de donner 
f exemple ) du contrepoint a la dixieme , on fait ans = 
si des fugues doubles, dont les deux sujets sont dans 
ce contrepoint . Au reste, ce ne sont jamais les occa= 
sions* qui manquent a un contrepoint queleoiique • 
elles se presentent frequemment a rhomme de genie 
qui connait toutes les ressources de son art . 

Voici encore quelques modeles du contrepoint a la di= 
xieme . - 

6 



Nebst dieser Anwendung des Contrapunkts in der De = , 
cime, (von der wir hiereben das. Beispiel gaben,)macht 
man auch Doppel= Fngen,«leren beide Subjecte in diesem 
Contrapunkte gesetzt sind . Ubrigens fenlt es nie an Gele= 
geiiheiteii,um irgend einen Contrapunktanztiwenden;dem 
Mamie von Genie, der alle Hilfsmittel derUunst kennt , 
biethen sie sich stetshaufig dar . 

Hier noch einige Muster des Contrapunkts in der Decinie : 



B 



^ 



£ 



mm 



m 



i 8 - 



i 



m 



m 



£ 



m 



£ 



£ 



m 



1 



fe 



mm 



^a§ 



9» |t f f f 



? 



m 



z 



t 



v±. 



*£ 



£ 



m 



h 



^m 



$- 



i 



H£ 



&P 



&— *■ 



m 



^ 



^s 



w* 



4. 



m 



*:* t f 



? 



m 



m 



i 



S 



Si£ 



£ 



1 



^4¥ 



£ 



£ 



P 



1 



fefese 



m 



$=%=£ 



lyii 



m 



SI 



^ 



m 



Sr^ 



zm 



tr 



§ 



p~ 



r 




Dans les six exemples precedents les parties A-B Jn den vorstehenden .6 Beispielen enthalten die Stim= 



contiennent le contrepoint , dont le renversement a 
lieu entre les parties B-C • les trois partiespeu =■ 
Tent partout aussi s'executer enmeme temps , soit ' 
q«e la partie B demeuape partie intermediaire,soit 
. qu'elle devienne partie super ieure . " 



men A - B den Contrapunki , dessen Umkehrung in den 
Stimmen B r C statt findet ; auch konnen alle dreiStim = 
men uberall zusammen ausgefuhrt werden, seyes nun,j 
dass die Stimme B in der Mitte bleibt , oderindieOberi 
lage versetzt wird . .' I 
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5 . Contrepoint a la douzieme 



Le contrepoint a la douzieme est moins riche que 
celui a la dixieme.. ce qui n'empeche pas d'entirer ega= 
lenient an parti avantageux comme nous le verrons . 

Voici un modele de ce contrepoint : 
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5. Contrapunkt in der Duodecime . 



Der Contrapunkt in der Duodecime ist weniifer reich = 
haltig, als jener in der Decirne^ was jedoch nicht verhindert, 
aus ihm gleichfalls Vortheile zu ziehen,wie wir sehen werden. 

Hierein Muster dieses Contrapunkt* • 



-j Contrepoint a la douzieme. 

' Contrapunkt in der Duodecime , 




.Second sujet . 
Zweites Subject 



N22. 



Rehversement a la douzieme 
Umkehrung 1 in der Duodecime 
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I«es quatre notes du premier sujet out servi an mo= 
tif du final de la grande symphonie en Ut de Mozart. 

Lorsqu'on desire faire un travail importanta= 
vec mi semblable contrepoint, on commence par l'e= 



Die vier Noten des ersten Subjects haben turn Themades 
Finale der gro»s«n Sinfonie in C von Mozart gedietit . 

Wenn man das Vorhaben fasst, aus einem solchen Con= 
trapunkt' ein bedeutendes Tonwerk zu entwickeln , so be = 



xamhier avec attention, pour decouvfir s'il ne reiifer=. 
merait pas quelques proprietes particulieres ( sous 
le rapport derharriionie) abstraction faite de son 
reiiversement a la douzieme : d'apres unexamensem= 
blable on trouve a 

1° ^ue le contrepoint precedent N "• 1 est en me = 
me temps renversable a. 1 'octave ,p: e ; 



J ginnt man damit,es autmerksam zuuntersuchen, uni zu 
entdetken,ob es nicht einige" besondere Eigenthiimlich = 
keiten ( in harmonischer Rucksicht ) enthalt , abgesehen 
yon seiner Umkehrung in der Duodecime ; nach einer sol = 
chen Untersuchung findet man : 

i^ 23 Dass derselbe vorstehtnde Contrapunkt N ° 1 au'ch , 
zugleich in der Octave umkehrbar ist, z : B : 
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, 2? Que dans ce dernier cas on peut doublerlepre= 
mier sujet par des tierces superieures , p : e s 



2«-ESi Dass in diesem ietzten Falle daserste Subject 
«lurch Oberterzen v.erdoppelt werden kaim , z : B : 
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3? ^)ue N° 2 du modele est egalement renversa= 
bleal'octave et cfue le second sujet peut se doubler 
par des tierces superieures ,comme par exemple dans 
la transposition suivante de N° 2 : 



3*£2s j) ass d as ]S[° 2 des Musters gleichfalls in der Octa= 
ve umkehrbar ist, mid dass das zweite Subject sich durch 
Oberterzen verdoppeln l'asst, wie z.B , in der folgenden 
Versetzung von N- 2 : 
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4° ^)ue 1 on peut employer le premier sujet par 
mouvement contraire, conjointement avec le premier 
sujet dans son mouvement primitif : 



4*™i Dass man das erste Subject in der Gegenbewegung, 
im Verein mit dem, in seiner urspriinglichen Bewegungver^ 
bleibenden ersten Subject zusammen anwenden kann : 



4 1*1 
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5? Que l° n peut imiter le premier sujet ala dis : 
tance dedeux mesures, p.e : 



5*225 I>ass man das erste Subject in dem Zwischenraume 
von zwei Takten imitiren kann , z . B : 
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6°. Que Ton peut aussi imiter le premier sujet a 
la distance d'une mesure,p.e : 



Qsm J) ass man (i a! « erste Subject auch in dem Zwischen= 
raume von einem Takte imitiren kann , z . B : - 
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Ces proprietes etant trouvles , le compositeur 
cherchera a placer toute cette matiere , convenable = 
menfret aveceffet dans le courantd'un morceau de 
musiqne, qui pourait contenir unsemblable travail : 
ce morceau serait par exemple, une Ouverture ,ou un 
allegro (soit le premier on le dernier) d'une sym = 
phonie, d'un quatitor , d'un qtiintetto, <£* 



h exemple suivant est un fragment d'une ourer= 
ture,ou d un morceau de symphonie a grand orches= 
tre . fcresque tout ce fragment est fait avec les deux 
sujets du contrepoint, precedent .. 



Wenn diese Eigenschaften entdeckt worden sind , so 
hat der Tonsetzer zu suchen , wie dieser Stoff im Laufe 
eines Tonsttiekes , welches fur eine solche Ausarbeitung 
gross genug ist, am schjcklichsten und mit derbessten 
Wirkung angewendet und vertheilt werden kann : dieses 
Tonstiick konnte z, B. eine Ouveriure,oder das ( erste 
oder letzte)AUegro einer Sinfonie, eines Quartetts, eines 
Quintetts , & .. . seyn . 

Das nachfolgende Beispiel ist ein Fragment einer Ou= 
verture, oder eines Sinfonie=St'uckes fur grosses Orehes= 
ter . Beinahe das ganze Fragment ist aus den 2 Subjec= 
ten des vorhergehenden Contrapunlds gebildet . 
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Flutes . 
Flbten . 

Haut = Bois . 
Oboen. 

Clarinettes en (Jt . 
ClaTinetten in C . 

Cors en Sol. 
Horner in G. : 

Cors en Fa . 
Horner in F .' 

Bassons. 
Fagotte . 

lTVioIon. 
I 1 ! Violin . 

2 e - Violon 
2 l ? Violin 



Fragment dune Ouverture.! Foment einer Ouverture. 
Allegro vivace, o - 76. 
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•■■■■ L ernploi precedent d'un contrepoint a la dou = 
ziame est lejplus important . On fait aussi des fugues 
doubles ^dont les deuxsujets sont dans ce contrepoint. 
Au reste, nous avons deja observe que les occasions 
de placer avantageusement un contrepoint quelcon = 
que ne manqnent jamais aun homme de talent .Voiei* 
par exempleunemarche funebre , ou l'on ne se doute= 
rait pas.de trouver un contrepoint a la douzieme , 
qui cependant y est employe, comme on peut le voir 
par le modele suivant : 

Contrepoint a la douzieme. 
Contrapunkt in rler Duodecime. 

at 



Der vorstehende Gebrauch eines Contrapunkts in der 
Duodecime ist der wichti^ste . Man. macht auch Doppel = 
fugen , deren beide Subjecte in diesem Contrapunkt*, ge = 
schrieben sind . Ubrigens, haben wir schon bemerkt,dass 
die Gelegenheiten , irgendeinen Contrapunkt vortheil = 
haft anzubringen, dem talentvollen Manne nie mangeln 
konnen . Hier folgt , z . B ., ein Trauermarsch , in welchem 
man wohl nicht erwarten wiirde, einen Contrapunkt in der 
Duodecime zu finden, derjedoch da angewe»d**.F or<len 
ist,wieman aus dem nachstehenden Muster ersehen kaim: 




Son renversement : 
jS«eine Umkehrung . 







':"r.v 



lie 



March* funebre en contrepoint a, la douzien 
Trauermarsch im Contrapunkt, in der Dnodecime 
Lento e maestoso. |*=72.MM. 
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Voici quekpies exemples du contrepoint a la dou = 
zieme,dontlestrois premiers pour les instruments; 
et le qTiatrieme pour des voix . 



Hier sind noch einige Beispiele des Contmpunkts in der 
Duodecime, von denen die drei ersten i'iir Jnstrumenteund 
der vierte fiir Menschenstimmen . 

Renversement An contrepoint precedent . 
UmkehTung iles vorhergehenden Contapunkts 
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Renversement du modele precedent-. 
Umkehrung des Torhergehenden Musters 



Canon. 




Renversement a la dauzieme du canon precedent . 
Umkehrung in der Duodecime des vorhergehenden Canons . 

J"T} ZCm mil x*=i 




Renversement du.contrepoint precedent 

Umkehrung des vorigen Contrapunkts . 
*, , « — % —. f£- 




Nous avons deinontre jusqua 1 evidence lutiliteet 
r importance des cinq contrepoint s principaux. Nous 
terminerons par la remarque suivante : 

II ne f aut pas uu talent bien m'arqifant pour in = 
venter le modele dun contrepoint quelconque ;i exer= 
cice et fabitude de quelques mois seulement suf f isent 
ponr y parvenir , siirtont sous la direction dunmaitre 
habile • mais il faut de la capacite,de l'imaginationet 
des moyens beaiicoup plus etendns,pour faire mi usage 
heureux du contrepoint et l'employer avec succes . 



Wir haben mm den Nutzen und die Wichtigkeitderfiinf 
vorzuglichsten Contrapunkte uriwidersprechlicIThewiesen . 
Wir schliessen mit folgender Bemerkung : 

Es bedarf keines bedeutenden Talents , nm das Muster fur 
irgend einen Coivtrapunkt zu erfinden . die Ubung uwd Ge = 
wohnheit einiger Monathe reicht,besonders unter derLei= 
tuiig eines geschickten Lehrers,dazu hin . aber «s bedarf des 
Scharfsinnes,der Einbildungskraft und Viberhaupt weitaus- 
gedehnterer Mittel,um vom Contrapunkte einen gl'ucklichen 
Gebrauch zu machen , und ihn mit Wirkung anzuwenden . 



69 . JCNMERKUNG DES UBERSETZERS. 

Jedesmal, wenn der Tonsetzer kunstreiche Verwicklungen anbringen will, muss e.r sjch die doppelte Frage stel =- 
■ len : Werden sie auch verstiindiich und Klar seyn ,und von den Zuhoreren aufgefasst und gewiirdigt werden ? ferner: 
Werden sie auch sehon, nnd dem Ganzen gemass pross o&er charakteristisch kling«n ?— Nur wenn sie diesen dop- 
pelten Zweckerfullen,und dabei nicht unnothigerweise an irgend erne schon bekannte alterthumliche Former in = 
nem, sind sie an ihrem Platze, und sodann als ein ehrenvolles Hilfsmittel anznsehen , nm die asthetischen Wirkun= 
f^en zu vermehren und zu erhohen • 

Um in den verschiedenen Contrapunkten die nothige Gewandheit zu erlangen,hat sich auch der Schiller in 
denselben nach folgender Ordnung zu iiben , und in jeder Gattung durch langere Zeit recht viele und mannigtache 
:Beispiele in verschiedenen Tonartenund Taktarten schriftlich aufzusetzen . 

, /' CONTRAPUNKT IN DER OCTAVE . 

l*«H) eil zweistimmigen Contrapunkt in gleichen Noten, wo n'ahmlich in keiner Stimme weder ein Vorhalt , noch 
•eine Verzogerung noch irgend eine Durchgangsnote statt'findet . . 
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.2^1 Den zweistimmigen Coutrapunkt in ungleichen No-ten, wo zwei bis dm Noten iiber oder tmter einer einzel -. 

nen steheii . 
3l£2i i) en zweistimmigen Coutrapunkt ,wo *,g his H Noten auf eine kommen . 

4^- 5 Den zweistimmigen Coutrapunkt mil Bindungen, (Li 9 ahtren) Vorhiilten, Verzogerungen fc.... 
.5!sm Den verzierten zweistimmigen Coutrapunkt , wo Noten von verschiedenem Wertheabwechselnd angebraoht 

werden . 
6-^ Den dreistimmigen Coutrapunkt in gleichen Noten . 

7ifns Den dreistimmigen Coutrapunkt in ungleichen Noten ,wo 2 his 3 aut' eine kommen . 
8^ Den dreistimmigen Coutrapunkt,- wo iiber dem Canto f irmo *,<> bis H gleich geschwindo Noten gesetzt 

werden . ' 
9— Den dreistimmigen Coutrapunkt mit Ligaturen, Sy ncopen , Verzogerungen ,*«... 
lO^Den dreistimmigen verzierten Coutrapunkt , wo die drei vorhergehenden Gatttuigen vereint wechselweise am 

gewendet werden • ' 

Htm? l) en vierstimmigen Coutrapunkt in gleichen Noten . 

12— Den vierstimmigen Coutrapunkt, wo zwei his drei Noten aut" eine kommen . 
13±™* Den vierstimmigen Coutrapunkt, wo 4,(5 bis 8 Noten auf eine kommen .. 
14^ Den vierstimmigen Coutrapunkt in l<igaturenuf^iikopeii,Verzogeruiigeiu &.. . 
15— Den vierstimmigen verzierten Coutrapunkt . 

Hierauf werden die iibrigen Gattungen desContrapunkts ( in der Decime, Duodecime ,*«...) in derselhen Ord = 

nung , so weit sie ausfuhrhar sind , durch zahlreiche Ubungen durchgearbeitet . Man kann (und muss) durch solchc 

vielfaltigen Ausarbeitungen zu einer solchen Ubung. kommen , dass man jedem Motif auf denersten AnblickaiKioIit , 

ob, uud auf welche Art es umkehrhar sey ,und welche einzelnen Noten etwa zit ver'andeni seyen,um dttmelben die 

*. 
kontrapunktische Eigenschaft zu gehen . Dann wird es auch dem Kiinstler moglich,auf <irg>iid ein heliehige* oder 

aufgegebenes Thema eine regelmassige Fuge auf dem Clavier oder der Orgel aus dem Stegreif zu extemporiren : 

eiiifr Eigenschaft, die MOZART in hohem Grade besass, und die auch seinen,oft sehrkunstreich gearbeiteten Coin ; 

positionen diesen Reiz der Ungezwungenheit dnd des Wohlklangs verlieh, welche derjenige mentals er Ian gen kann , 

der solche Ausarbeitungen erst m'uhsam suchen mn ss , oder dieselhen fiir den alleinigen Z week der Musik halt . 

Da friiher die meisten musikalischen Kunstausdr'ucke ans der lateinis'ch * griechischen Sprache entlelint wn r _ 

den, und diese Ausdr'ucke auch jetzt noch manchmal gehraucht werden, so wird es nicht uberf l'ussig sevn, hier ein 

Verzeichniss der gehrauchlichsten derselhen beizufugen,daiiut nicht mancher Sch'uler vor sehr g*lehrt klingen _ 

deu "VVorten erschrecke, die gaixoft nur das Alltaglichste hedeuten . 

Fester Gesang (Choral). Caniusfirytus . 

Regelmassiger Durchgang.' Transitu* repuiaris. 

Unregelm'assiger Durchgang. Transitus irregularis . 

Wohlklingende Bindung . Lipatura consonans . 

Ubelklingende Bindung . Lipatura dissonans . 

Gehrochene Bindung . Liyatura rupta . 

Vollkommener harmonischer Dreiklang': Trias harmonica perfecta . 

Uiivollkommener harmonischer Dreiklang . Trias harmonica imperfecta . 

Die siehente grosse Stufe jederTonleiter,oder dieempfindsame Note. Nota sensitiiis,oderSemitonium modi. 

Die gerade Bewegung . Motus rectus. 

Die widrige oder 'Gegen= Bewegung . Motus contrarius . 

Die Seiten - Bewegung . Motus obliyuus . 

Die Nachahmung im Einklang . Jmitatio in uniscno , oder imitatio homophona . 

Die Nachahmung in der Oher = oder Unter - Secunde . Jmitatio in secimda superiori, vel injeriori . 
■ Die Nachahmung in der Ober= od er Unter = Terze . Jmitatio in Hjperditono vel \y~podittm> . 
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Die Nachahmung in der Ober - oder Unter = Q uarte . Jmitatio in Tiyperdiatessaron vel kypodiatessaron . 
Die Nachahmung in der Ober = oder Unter = Quirite . Jmitatio in Tvyperdiapente vel hypodiapente . 
Die Nachahnnmg in der Ober = oder Unter = Sexte . Jmitatio in hexachbrdo sivperiori vel inferior! '. 
Die Nachahmimg in der Ober = oder Unter =Septime. Jmitatio in heptdchordo superiori vel inferiori . 
Die Nachahmung in der Ober _ oder Unter=Octave . Jmitatio in hyperdiapason vel \ypodiapaison . 
Die Nachahmungen in gerader (gleicher)Bewegung . Jmitationes aeaualis motus . 
Die Nachahmungen in der Gegenbewegung • Jmitiones inaequalis motus , 
Die" strenge verkehrte Nachahmung . Jmitatio in contrarium stride reversum . 
Die freie verkehrte Nachahmung . Jmitatio motu contrario . 
Die riickgangige Nachahmung . Jmitatio cancrizans, oder retropradns . 
Die verkehrt ± riickgangige BeWegung . Jmitatio cancrizans, motu contrario . 
Die vergrosserte Nachahmung . Jmitatio per augtuentationem . 
Die verkleinerte Nachahmung . Jmitatio per diminutionem . 
Die Nachahmung im vermischten Takttheile . Jmitatio per arsin et thesin . 
Theilweise Nachahmung . Jviitatio periodica , oder partialis . 
Strenge genaue Nachahmung . Jmitatio canonica oder totalis . 

Das erste Themaeiner Fuge. griechisch: Phonagopus,hLtemisch: Dux,thema, subjection, vox antecedens . 
DerGefahrte desselben urfer die Antwort . lateinisch: Comes , vox conseouens . 

Die jedesmaligeWiederkehr oder der Wiederschlag des ersten Thema oder seines Gefahrten . Repercussio . 
Eine-strenge Fuge . Fuaa obligata . 

Eine besonders kunstreicbe Fuge • Ricercata . ( italieniseh.) 

Eine f reye Fuge . Fug.a libera . ( soluta . sciota \ . / 

Der Contrapunkt in gleichen Noten . Contrapunctum aei/uale . 

Die ubrigen Gattungen des Contrapunkts in ungleichen Noten fc... Contrapuncta inaetfualim . 
Der verzierte Contrapunkt . Contrapunctum J lor idum . 

Trugschliisse oder Tauschungs = Cadenzen . Clausulaefictae (\a.t;\ Jnpanni (ital:) 
• Die einfache Umkehrung . Jnversio simplex . 
Die genaue Umkehrung . Jnversio stricta, oder Contrarium reversum . 
Die krebsgangige Umkehrung .Jnversio cancrizans . 

Die verkehrte krebsgangige Umkehrung . Jnversio cancrizans contraria . 

Die Umkehrung der Oberstimme indie Unteroctave . Jnversio oder Evolutio in Octavam gravem . 
Die Umkehrung der Unterstimme indieOberoctave. Jnversio oder Evolutio in Octavam acutam . 
Doppelter Contrapunkt in -der Oherdecime . Contrapunctum duplex in Decima acuta. 
Doppelter Contrapunkt in der Unterdecime . Contrapunctum duplex in. Decima gravi . 

E s wird , immer vortheilhaft seyn , wenn der Schiiler diese Benennungen auswendig lernt , da sie , besonders in alte= 
ren Werken , oft genug vorkommen . 
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SEPTIEME PARTIE. 
I. 

DES IMITATIONS. 

Le mot Imitation ami sens particulier lorsqu'on 
le considere sous le rapport harmonique . Envisagee 
sous ce rapport, rimitatiomrest autre chose qu'une 
reproduction ou repercussion (Tun chant, cfune phra= 
se, dun trait, dundessin melodique de quelques no = 
tes,souvent meme dNme. gamme , ou parcellede jam = 
me . Cette repercussion plus ou moins serree , doit 
avoir lieu entre differentes parties , rf import e leur 
nombre . On obtient done une imitation en faisantre= 
prendre le chant d'une partie par une autre partie . 
Cela peut se f aire, en general, des deux manieres sui= 
vantes : 

1? line partie fait entendre mi chant; lorsquil est 
termine, une seconde partie reproduit le meme chant 
entierement ou par parcelle a funisson ou a un autre 
interyajle quelconque, soit en modnlant, soit en res= 
tant dans le meme ton . Nous nommerens ces imita = 
tions , imitations ordinaires. elles sont facij.es a trou= 
ver,c'est par cette raison qu* elles sont moins estimees 
que celles<fj«e nous alldns faire connaitre . 

21- Pne partie fait entendre un chant javunt qrfil 
soit termine, une seconde partie reproduit le meme 
chant a un intervalle quelconque,etaune distance 
plus ou moins rapprochee .Ces dernieres imitation* 
exigent plus de talent et plus d'adresse de la part da 
compositeur -nous les nommerons Imitations scien* 

ti j~iqu.es , 

Voici un chant de six mesures : 
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SIEBENTERTHEiL. 
J. 

VON DEN JMITATIONEN, (XACHAHMVNliBN .) 

Das Wort Imitation hat einen besonderen Sinn. wen man 
es in harmonischer Riicksicht hetrachtet . AusdiesemGesichtss 
punkte wahrgenommen,ist die Jmitation nichts anders , al.i 
eine Wiederhohliotgt oder Dnrchfukrwty eines Ge*ang»,einer 
Phrase, einefs Umrisses oder eines melodischen Gedankeii* 
von einigen Noten,oft sogar mir eine Tonleiter, oder nnr 
ein Theil derselben . Diese Darchffihrung muss ,mehr oder 
minder rusammenjfedrucHt, zwuehtn verschiedenen Stinien 
von beliebiger Anzahl statt finden . Nan hriiigt also eine 
Jmitation hervor, wenn man den Gesang einer Stimme von 
einer andern Stimme aufnehmen und wiederhohlen l'asst . 
Dieses kann uberhaupt auf folgende zwei Arten geschehen t 
l'jst Eine Stimme lasnt einen Gesanghflren • wenn er 
beendet ist,so wiederhohlt eine andere Stimme denselben 
Gesang entweder vojlstandig oder nnr thejlweise , im Unison 
oder in einem andern Jntervall , entweder modttlireiul,oder 
in derselben Tonart verbleibend . Wir werden diese Jmita= 
tionen: die yewbhnlicke* Imitationtn henentien | tie sind 
leicht zu finden, und daherauch weniger ge»chat«t,alsje s 
ne welche wir jetzt anzeigeu vrollen . 

S*SS!' Eine Stimme libit einen Gesang hiiren ; ehe , als 
er geendigt ist, abejpnimmt eine andere Stimme dessenWie = 
derhohhmg h* irgend einem Jntervalle nnd in einer grbsse, 
ren oder kleineren Entfernung . Diese letzteren Jmitatio * 
nenerfordern von Seite desTonsetzer* mehr Talent nnd 
Gesehicklichkeit; wir werden sie die kiuist lichen Jmitatio* 
nen nennen . 

Hier ist ein Gesang von sechs Takten : 

tr 




Si une seconde partie reproduit ce chant en par = 
tant de la sixieme mesure, l 1 imitation est ordinaire, 
par exemple : 

> N?l~ 

Partie imit«e . " 

.Die imitirte, (naehzuah= 
TnendeVSjimme . 

.--' Par*** inritante . 
JW^imitirende, (nach 

ahmen<le)Stimnie-. . . ,\ 

Mais si la partie imitante entre dejaalatroisie = 

me mesure, f imitation est scientifiqne , P e • 



Wenn eine zweite Stimme diesen Gesang erst vom sechsten 
Takte an wiederhohlt , so ist die Jmitation eine gewohnliche , 
znmBeispiel: \ 

tr 




Aber wenn die imitirende Stimme schon im drittenTak= 
te eintrkt, so ist es eine kiinstliche Jmitation , z . B . 
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V imitation de lexemple precedent N- 2 est a 
la quinte inferieure,c 1 est a dire que la partie B re= 
pfoduit le chant de la partie Anne qninte (ou une 
douzieme ) plusbas . Cette sorte dHmitation pent 
dailleurs se faire, selon que 1 harmonie le permet , 
a. funisson , ou a la seconde , on a la tierce ,ou alaquar= 
te , ou a la quinte , ou a. la sixte , ou a la septieme , ou a. 
Foctave tant in$rieures qiie superieures . En renver = 
sant 1 exemple precedent , la meme imitation serait a 
la quarte superieure , parce que le chant de la partie 
B est une quarte ( ou une onzieme ) plus haut que le 
chant de la partie A. . 



Die Imitation dieses Beispiels N? 2 geschieht inder Un= 
terquinte ; das heisst , die Stimme B wiederhnhltdeiiGesang 
der Stimme A nm eine Qninte (oder Duodecimo) tiefer . 
Diese Art von Jmitationen kannubrigens, je nachdem es 
die Harmonie erlauht, im Unison, oder in der Secunde,oder 
in der Terz, oder inder Quarte, oder in der Quinte, oder in 
der Sext ,oder in der Septime , oder in der Octave , soyvohl 
auf warts wie abwarts,statt finden . Jndeni man das vorher= 
gehende Beispiel umkehrt , so befindet sich dieselbe Jmita= 
tion in der Oberquarte , weil der Gesang der Stimme B urn 
eine Quart ( oder Undecime ) holier ist als der Gasang der 
Stimme A . 
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"La partie imitante peut etre plus haute on plus 
basse que lapartie imitee . Le hazard fait que N? 2 
est renver sable . On ne peut pas exiger cette qualite 
dans chaque imitation : une imitation est bonne des 
que 1 harmonie en est correcte,nimporte qu -1 elle 
soit renversable ounon . La distance a laquelle en = 
tre la partie imitante est arbitraire; (ainsion au = 
rait pu imiter le chant precedent en partant de la 
seconde ou de la quatrieme niesure , au lieu de le fai- 
re en, partant de la troisieme,)pourvu que f harmo= 
nie le permette . Ainsi , il lie depend pas rfun com = 
positeur de faire une imitation a telle distance et a 
iel intervalle parce que f harmonie peut sy oppo = 
ser. II est certain qu un harmoniste habile trouve = 
rades imitations la o u des personnes.moins experi=. 
mentees ou moins versees dans Tharmonie les cher = 
cheront en vain . Pour en donner une idee, nous pre= 
senterons ici differentes imitations analysees siirle 
chant precedent qui <hi reste aete pris au hazard . 
Ces exemples serviront en meme temps a donner une 
idee juste des ressources que les imitations off rent 
iaux compositeurs . Conime ces imitations lie s'emplo= 
y»nt pas seulement dans T harmonie a deux parties, 
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Die imitirende ( n'ahmlich die nachfolgende ) Stimme 
kann hoher oder tiefer seyn,als ihr Vorbild , die anfangen = 
de Stimme . Zutallig ist das Beispiel N- 2 nmkehrbar . 
Man kann diese Eigenschaft nicht beieiner jeden' Imitation 
fordern : die Imitation ist gut, sobald deren Harmonie rein 
mid richtig ist , mid es Hegt nichts daran ob sie umkehrbar 
sey oder nicht . Der Zwischenraum, in welchem die nachahr 
mende Stimme eintritt, ist willkuhrlich ; ( so h'atte man 
den vorstehenden Gesang audi imitiren konnen,indem die 
zweite Stimme beim zweiten,oder beim vierten Takte an = 
fing, anstatt sie beim dritten eintreten zu lassen,) voraus= 
gesetzt, wenn die Harmonie es erlaubt . Demnach hangt es 
nicht vomTonsetzerah,eine Imitation in diesem Zwischen= 
ranm, oder iiber jencm Intervall zqmachen, weil die Har = 
monie sich dem widersetzen kann . Es ist gewiss,dassein 
geschickter Harmonist da Jmitationen finden wird,wo we-. 
niger erfahrene oder in der Harmonie weniger grabte Persfc 
nen vergebens welche suchen wiirden . Um davon eine Jdee 
zu geben, werden wir hier iiber den vorhergehenden Gesang, 
(welchenwirubrigens ganz zufallig w'ahlten) verschie = 
dene zergliederte Imitationen nachfolgen lassen. Diese 
Beispiele werden zugleich eine richtige Idee von den Hilfs= 
mitteln geben , welche die Imitationen den Tonsetzern 
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mais aussi dans celle a trois eta quatre eta plus de 
quatre par ties, nous donneroiis ces exemplesaquatre 
parties, par la raison que heaucoup <f imitations ne 
pourraient pas avoir lien si elles netaient pas accom: 
pawnees parties parties acce.ssoires pour rendrel hai^ 
monie plus claire et siir tout correcte . 



817 

darhiethen . Da diese Jmitatioiien nicht nur in der «weii 
*timniig;en,sondernauch 3=,+=,uud mehrstimmigeit Har = 
monie angewendet werden , so werden wir diese Heispiele 
•t^stimmig gehen,ausdem(irunde,wei] vielo Jmitatioiien 
£ar nicht statt finderi kbnnten, weim sie nicht dtirch \»s r 
fullstimmeii hegleitet wiirden, wejehe die Harmonic kla - 
rer, uiid vorallem auch richtijyer niachen . 
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Quand T imitation ifest pas a foefave on a Tunis^ 
son, la partie imitantepent faire un demi-ton la. oil 
la partie imitee fait un ton entier et vice- versa, conu 
me on le voit dans cet exemple . La partie A ne fait 
pas non plus le motif tout entier, parce quecetexem= 
pie litest pas nn Canon , mais s implement line imita = 
tion que Ton peut*interrompre oil Ton vent. ( Nous 
traiterons des canons daus l'article suivant . ) 
1 



Wenn die Jmitation nicht in der Octave oder im Unison 
statt t'indet ,so kaiindie naclialiniende Stimme einen ha] = 
hen Ton da anbritifjen, wo die erste Stimme einen ^anzen 
Ton hat , (und uni£ekehrt,\ wi»* man in diesem Beispiele • 
sieht . Auch trit^t die Stimme A nicht das gauze Motiv vor, 
weil dieses Beispiel kein Canon ist,sonderniiureine Nach = 
ahmungr, wo man sich beliebigen Oris unterbrechen kann . 
( Von den Canons handelt der iinchstfolgende Abschnitt . ) 
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Imitation a 1'octave inf*ri«ure . 
imitation in der tfnt^rocta« 
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Cette imitation est interrompue dans la quatrie=. 
me mesure , parce qu elle ne peut pas continuer sans 
une faute d'harmonie • 
i. 



Diese Jmitation wird im vierten Takte unterhrochen , 
weil man sie ohne einen Harmoniefehler nicht fortset = 
zen komite . 
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Cet exemple est deja. plus qu'une simple imitation, 
c'est plutot an canon ,• en ce que le motif y est imite de± 
puis un bout jusqu a Pautre . 
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Dieses Beispiel ist schon mehr als eine einfache Jmita^ 
tion . es ist vielmehr ein Canon ,indem das Motif da von ei 
nem r Ende zumandern nachgeahmt'erscheint . 
tr 
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a la tierce inferienw 
in <Uf Unterterze . 
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Pour eviter deux quintes defendiies dans la 5 jnquie: 
<me mesure ,il faut dans cet exemple que lapartie imi= 
tante soit plus basse que lapartie imitee . La quarte 
( Ut et Fa) entre ces - deux parties doit etre corrigee 
par raccompagnement . 

Souvent aussj on n 1 imite qu'une parcelledu motif; 
mais on reproduit cette parcelje dans toutes les par = 
ties accompagnantes . On cherche ces imitations dela 
maniere suivante : 
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Um im fiinften Takte zwei verbothene Quinten zu ver = 
meiden, muss in diesem Beispiele die imitirende Stimme 
tiefer seyn,als die beginnende . Die Ouart ( C und F \ zwi= 
schendiesen 2 Stimmen , muss durch die Begleitung ver = 
bessert werden . 

Oft ahmt n\an auch mir einen Theil des Motifs naeh ; . 
aber man wiederhohlt dieseix Theil in alien accompagni = 
renden Stimmen . Man sucht diese Jmitationen auf folgen= 
•de Weise : 
tr 
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Cela etant trouve , on accompagne le tout par l'harr 
monie*a trois ou a quatre parties ,en faisant preceder 
chaque imitation par urie pause pour la rendre plus 
sensible . p . e . 
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Jst dieses gefumlen, so begleitet man das Ganze durch 
die 3 =oder 4 = stimmige Harmonie , indem, mam jeder Jmi= 
tation eine Pause vorangehen lasst>, um sie mehr hervortre= 



ten zu lassen . z . B . 
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Ce travail ne se fait pas toujours avec latete du 
motif: on peutaussi Tentreprendre avec une au = 
trepartie du meme motif: ainsi dans 1'exemple sni = 
vant le s imitations se font seulement avec laseconde 
mesure : 
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Diese Durchfuhrung macht man nicht immer mit ilem 
Anfang des Motifs : man kann sie auch mit einem andernThei; 
le dieses Motifs versuchen : so entstehen in dem folgeiiden 
Beispiele alle Jmitationen nuraiis dem zweiten Takte : 




Ce ^frfon accompagnera par fharmonie \ trois Was man sodann dutch die 3 -. oder *-. stimmige Harmo= 

ou a cpiatre parties . p . e : | , ue zu begleiten hat . z . B : 

Jq , . tr 




On rfimite pas toujours par moupement sembla - 
ble seulement, mais aussi cpielquefois par mouvemeut 
contraire . On se rappellera ici ce que nous avons dit 
page 769 ooncernant les chants par mouvement con= 
traire . L es imitations , dans les dix exemples prece= 
dents, sont toutes par mouvement semblahle . Voici 
des exemples sur 1' imitation par mouvement contraire: 



Man imitirt -nicht inier nur in derselben gtlei'chen Bcwc= 
pimp, sondern auch nianchmal in der Ireyenbctpeguny . Man 
wird sich hier dessen erinnern, was wir I Seite769 ) iiber 
die Ges'ange in der umgekehrten (oderGegenr\ Bewegung 
gesagthaben .Die Jmitationen in den 10 vorhergehenden 
Beispielen sind alle in der ^eraden oder gleichen Bewegung. 
Hierfol^en Beispiele iiber die Imitation inderunigekehrten: 
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Imitation par momrement contraire a laquinte inferieure .»' 
Jmitation in der Gegenliewe^wn^ auf der Unterquinte . 



Cette imitation est interrempue dans la troisieme 
mesure . Les trois dernieres notes de la partie B sont 
ajoutees pour accompagner la partie A . 



Diese Imitation ist im dritten Takte unterbrochen . 
Die drei letzten Noten der Stimme B sind heigefiigt,nm 
die Stimme A zu begleiten . 
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Imitat on par niouvement contraJre 
imitation in der Ge genii ewegunej auf 



Motif. 
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der Obersecunde . 
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II est clair que les imitations par mouvementcoit 
traire peuvent se faire a un intervalle quelconqite , 
pourvn que rharmonie le permette . 

Un chant s'imite en augmentation quand la par = 
tie imitante double les valeurs des notes . p .e . 
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Autre Imitation par mouvement contraire . 
Andere Jmitation in der Oegenbewe^ung . 

Es ist klar,dass die Jmitationen in der Ge^enbeweg^un^ 
in jedem beliebi^en Jntervalle , welches die Harmonie er - 
laubt , gemacht vverden konnen . 

Ein Gesangp wird in der Verla.ng.eritn.fi (Augmentation J 
imitirt , wenn die imitirende Stimme den Werth ihrervNo = 
ten verdoppelt . z .B . 
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(nutation en augmentation a laquinte inferieure. 
Jmitation in der Verl'an^erun^ auf der Unterquinte . 
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Imitation eh augmentation a la quinte s uperieure . 
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Jmitation m der Verlangemng auf der 
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Un chant s' imite en diminution , quand la partie 
imitante diminue les valeurs des notes . cettedimi= 
nution est ordinairement de moitie , p. e : 



Ein Gesan^ wird in der VerXurzung ( Diminution) imi=' 
tirt, wenn die nachahmende Stimme den Werth ihrerNo- 

• ■ 

ten vermindert • diese Verminderunj geschieht jjemeini^= 
lichnm die Halfte des Notenwerths , z .B : 
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iniltr VerkYir«uii£ auf (l»r Untottfuinla . 
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Imitation *n diminution 
.Imitation in '!*r Verkirrzui ig 
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Imitation en diminution 
imitation in der Verkiit 



a Toctave inf«rteur* . 
£ anf <ler I'ntftoclavr 
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On imite un chant en augmentation lorsqu'il est 
compose de notes de courtes valeurs , ou lorsque le 
mouvement de lamesure en est accele're . On imite 
un chant en diminution quand les valeurs de notes 
sontun peu -longues,ou quand le mouvement delame= 
sure n'est pas vif . E n general on fait pen dosage des 
imitation par mouvement contraire, encore moins de 
celles par augmentation et presque pas de celles en di = 
minution . 

Voici les diff erentes conditions anxquelles sont 
sousmises les imitations considerees sous le rapport 
de rharmonie:nous indiquerons lapartie imiteepar 
la lettre A,et la partie imitante par la lettre B : 



Man imitirt eiuen Uesang in der Verlangerung,wenn er 
aus Noten von kurzem Werthe besteht,und wenn das Tem= 
po lebhaft ist . Man imitirt einen Gesang in der Verktir = 
zung, wenn die Nwten von etwas langerem Werthe sind , 
and wenn das Tempo langsam geht . Uberhaupt machtman 
von den Jmitationen in der Gegenbewegung wenig Ge = 
branch , noch weniger von jeneivin der Augmentation und 
fast gar nicht von jenen in der Vzminutim . 



Hier folgendie verschiedenen Bedingungen , welclien 
die Jmitationen in harmonischer Riicksicht unterworfen 
sind : wir werden die imitirte Stimme (das Motif) durch 
den Buchstaben A, und die imitirende (nachahmende ) 
durch den Buchstaben B bezeichnen : 
U.etC.\-*170. 
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1'.' Telle imitation ne pent avoir lieu qu^a. condi= 
tion que le B soit plus haut que rA,parceque dans 
le cas contraire il en resulterait des quintes defen = 
dues entre ces deux parties . 

2° Telle autre imitation ne pent se faire au con= 
traire qu'en mettant leB au des sous de TA par la 
raison ci-dessus . 

3° Dans une troisieme imitation on peut indiffe- 
-remment placer leB au dessus ou au dessous de l'A : 
dans cecas l 1 imitation est renversable . 

'4f° II arrive tres frequemment qu'il faut aj outer 
une basse d'accompagnement a une imitation, sans 
laquelle basse beaucoup delimitations ne pourraient 
avoir lieu . Aussi est-il necessaire que le composi = 
teur.se represente cette basse en cherchant des imi = 
tations, qu'il netrouverait oil ne decouvrirait pas 
sans ce moyen . Cest par cette raison que 1 harmonie 
a deux parties n'est pas a beaucoup pres aussi riche 
en imitations que 1 harmonie a trois ,et surtout celle 
a> quatre parties . 

Les imitations les plus utiles, les plus saillantes 
et les plus interessantes sont celles que Ton entre =, 
prend sur des chants ( ou motifs \ que Ton a prece = 
deinment entendus . Un harmoniste habile rfest ja - 
Mais embarrasse pour trouver des imitations sur un 
xjhant quelconque : car s'il n'en existe pas a foctave 
il entrouvera>ala seconde,oti a latierce,ou a la quar= 
te et ainsi de suite : s'il n'en trouve pas par mouve = 
ment semblable , il en cherchera par mouvement con= 
traire . s'il ne peut pas employer les memes valeurs de 
notes il ferades imitations en augmentation ou en di= 
munition . 

Les imitations offrentun puissant moyende de= 
velopper ses propres idees : de tout temps les compo= 
siteurs celebres en ont fait un grand usage . 

II existe une autre maniere plus facile de faire 
et <1 employer les imitations . la voici : 

On choisit un trait de chant, ou une parcelle 
de motif,entendu precedemment , que 1'onpromene 
dans d«ux,trois,ou quatre parties .Ces imitations sont 
simples quand on n imite qu un seul trait de chant • 
elles sont doubles quand on imite en meme temps deux 
traits de chant differents . Dans cette sorte d'imita-= 
tion l'on peut aussi employer de temps en temps le 
mouvement contraire , I'augnnentation et la diminution^. 



^tens. ]\f aucne Jmitation kann nurunter der Bediiigun£ 
statt finden , dass B hbher sey als A , weil im entgegenge = 
setzten Falle daraus verbothene Quinten in diesen beiden 
Stimmen hervorgehen wiirden . 

2^25- Mancheandere Jmitation dage gen kann^aus der= 
selben Ursache,nur dergestalt hervapgebracht werden , •_ 
dass B tiefer als A stehe . 

3 tens. j n e jjj er bitten Jmitation kann man beliebig B 
hoher oder tiefer setzen als A . Jn diesem Falle ist die Jmi- 
tation umkehrbar. 

4, tens. Sehr h'aufig geschieht es,dass man einer Jmitation 
einen begleitenden Bass beifiigen muss,ohne welchenvie = 
le Jmitationen gar nicht statt haben konnten . Auch ist es 
nothwendig , dass der Compositeur , schon beim Aufsuchen 
der Jmitationen, sich diesen Bass bereits dazu denke , da 
er sie ohne dieses Mittel nicht immer finden undent dec = 
ken konnte . Aus diesem Grande ist auch die zweistimige 
Harmonie bei weitem nicht so reich an Jmitationen , als 
jene von drei,und.besonders von vier Stimmen . 

Die niitzlichsten, geistreichsten, und interessantesten 
Jmitationen sind jene, welche manauf solche Gesange^oder , 
Motive) findet, welche man schon so eben gehort hat .Ein 
gewandter Harmonist wird nie verlegen seyn ,um auf je = 
denGesang Jmitationen zu finden: denn gibt es deren nicht 
in der Octave, so findet er deren in der Secunde , inderTerz, 
oder in der Quart , und so fort : findet er deren nicht in 
der geraden Bewegung, so sucht er sie in der widrigen ,• 
kann ep nicht denselben T^otenwerth anwenden , so stehen 
ihm die Jmitationen in der Verlangerung oder Verkiirzung 
zu Gebothe . 

Die Jmitationen lief ern ein machtiges Hflfsmittelumsefc 
ne eigenen Jdeen zu entwickeln : zu alien Zeiten haben die 
ber'uhmtgn Tonsetzer davon einen grossen Gebrauch^mcht- 

Es gibt noch eine andere , leichtere Art, Jmitationen zu 
erfinden und anzuwenden,nahmlich : 

Man wahlt eine Gesangsphrase , oder einen Theil des Mo= 
tifs, welches man friiher zu Gehorbrachte, und fiihrt es 
durch 2, 3, oder 4 Stimmen durch .Diese Jmitationen sind 
einfach, wenn man nur einen Gesangsumriss imitirt ; sie sind 
dojypelt y wenn man zu gleicher Zeit zwei verschiedene Um= 
risse der Jmitation unterwirft . Jn dieser Gattung vonJmi= 
tationen kann man aucbrbtsweih» die Gegenbewegung,die 
Augmentation und die Diminution anwenden . _ 
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Voici des exemples : 
Imitation simple entre les qnatre parties ave'c le trait 



Hier Beispiele : 
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Einfache Imitation zwischen den 4 StiiTien mit dem Umriss : W I {(Y ^^^^-^- 




Imitation simple entre le dessus et \a basse . 

Einfache Imitation zwischen der Oberstimme mid dem Basse . 
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.Instrument a vent . 
Bias instrument . 
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. Cette" sorte ditmtation s'employe souvent avec efc 
let dans les orchestres pour accompagner la voix . 
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Diese Art Imitation wirdoft mit Wirkniif in den Or, 
chestemals Beffleitung der (toangstimen angewendet . 
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Imitation double par mouvement direct et par moit 
vement contraire et en diminution . 



Doppelte Imitation in gerader , und in widriger Bewe= 
gung und in der Verkurzung • 
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Chant premier , 
Erster Gesang . 
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Chant premier par 
Erster (resang in der 
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Chant df 
Zweiter ftei 
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mbuvemfnt contraire . 
[Je^enhewegung . 
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en diminution . 
in der Verkurzung 



22 



£ 



T=* 



^^ 



■= . - f 



Chant deuxieme. 
Zweit*r Oesang. 
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Chant deuxieme en augmentation . 
Zweiter Oeiang in der Verl'angernhg 



Chant deuxieme en diminution » 
Zweiter Gesang in der Verkurzung 
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Chant premiei 
Erster Gesan° 
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Cette derniere maniere demployer Jes imitations 
est trop compliquee et ne peut pas etre appreciee par 
les auditeurs ; c'est done plutot un exemple decuriosi- 
te ([tie cfutilite : cependant,quand Vhaimionie mar = 
che naturellement, elle peut donner de fiivteret me = 
me ace travail . 

On trouve souvent des exemples dans le genre du 
precedent, en analysant la musique faite a\ant lel8 m ? 
siecle . 

Souvent on nimite que le mouvement dune phrase, 
ce quon peut appeler imitation demouvement,p. e : 



=** 



f t > f f r 



p= 



■*& 



m 



Chant deuxieme en 
2 weiter Gesang 



22: 



22 



En diminution 
Jnder Verki'urzung 



wm 



Chant premier en diminution 
Erster Gesang in derA 



* 



¥ 



m 



augmentation. 
l eriYerl'angernng 



er.Yeriange 



lentconti 



Par mouvemenTcontrai re 
Jnder Gegenhewegur g 



tr 



erkurzung 



m 



Diese letzte Art die Jmitationen anzuwenden,ist zu ver- 
wickelt,und kann von den Zuhorern nicht gew'urdigt wer = 
den • es ist demnach mehr ein Beispiel der Sonderbarkeitals 
des Nutzeris : wenn indessen die Harmonie natiirlich fort = 
schreitet,so kann sie selbst dieser Arbeit Jnteresse verschaf= 
fen . 

Man findet oft Beispiele in dieser eben darkest ellten Gat= 
tung, wenn man die,vor dem 18^ Jahrhundert componir= 
te Musik zergliedert . 

Oft imitirt man nur die Bewegung ( Figur ) einer Phrase, 
was man die Imitation der Bewegung hennen kann 5 z . B : 




te 



Dans cet exemple ce sont les valeurs suivan = 

s = XP^^ ^ S_p y r — qui st * reproduisent sans 



cesseentre les deux parties nimporte les notes .Cela 
pent aussi avoir lieu entre trois ou quatre parties 
C«tte maniere s - " employe souvent avec succes pour 
. . 4ccompagner la voix , 



V 



Jn diesem Beispiele ist's nur der Notenwerth der folgen = 

genden Figur 9 t f g ^~f\j^ welcher «ichun»ifhor= 

lich in beiden Stimmen,ohne Rucksicht auf die Noten, wie = 
derhohlt . Dieses kann auch zwischen 3 oder 4 Stimmen 
statt finden . Diese Art wird oft mit Erfolg als Beglei = 
tung einer Gesangstimme angewendet . 
U.etC.\?4t70. . • 



II y atant de variety et taiit de modifications dans 
l'emploi des imitations, (pi' il est presque impossible 
deles indiquer toutes -chacuhen pent faire selon sa 
fantaisie, ses moyens et son pout . U stifllt d'avoip 
une idee claire deceq.fon appelle imitations pour 
en faire usage : et,quand on en a f habitude ,elles se 
presented le plus souvcnt dVlles memes a f imagi-_ 
nation du compositeur, sur- tout quand il est habile 
harnioniste . 

Pour terminer cet article nous donnerons ici eiiot 
re qiielqnes exemples sur les progressions par imitation 
Une progression est , 
Ou 12 s implement melodique, 
On 2- simplement harmonique, 
Ou 3- melodique et harmonique a la fois , 
On 4- elle se fait par imitation simple, 



On 52 elle pent se faire par imitation double . 

t hacune des ces progressions pent se faire'soit en 
vwnlant soit en descendant^ est a dire qu'elle peut 
etre ascendante ou descendant . 

Ouant a la definition de la progression, voir no-. 
tre cours d'harmonie, ou Ton trouvera en mem e temps 
une quantite d'exemples sur les trois premiers uume= 
ros . 

Pour mieui saisir lamaniere de creer des pro = 
gressionspar imitation, nous donnerons ici tin exem= 
pie sur chacun de ces trois numeros . 

Progression melodique . 



«£5 
Es gil,t im Gebrauche der Jmitationen so viel Abwechs.- 
l«ng und so viele Verschiedeuheiten , dass es fast unmiiglich 
i S t,alleanzu Z eige„ ;j eder kaim deren ,iach seiner Fantasie, 
semen Talente und seinem Geschmackerfii.de.. .Es reioht 
Inn, von dem, was man Jm,n,tianen nennt,eiue klare Jdee 
2" haben, „m davon Gebrauch zu niarhen : und wen., man 
darin Gewandheit erlangt, ,„ stellen sie sicli oft von sel - 
ber der Einbildungskraft des Tonsetr.ers dar,be,o„ders wen 
erein geiibter Harmonist ist . 

Um diesen AbschniU r.n beschliessen,geben wir hiernoch 
einige Beispiele fiber die imitirenden Forschreitungen . 

Eine Fortschreitung ist, 

l-*» entweder melodisch , 

jgtiit! oder h;irmouisch , 

3 ts *> oder melodisch und harmoiiisch xugleich , 

4— 'odersi,. wirdnurdurcheinfaclie Jmitation her*or= 



gebiacht . 

5'-^ oder man macht sie mittelst doppelter .Imitation . 

Jede dieser Fortschreitiingen kann entweder aufivHrls ri- 
der aim-arts gehend,das heisst,entweder vom Bass Ktim 
Violin, oder vom Violin zum Bass gemacht werden . 

Was die nVdiere Auseinandersetzung der Fortschreitun- 
gen betrifft,so seheman hieriiber unsere General bassleb- 
re, wo man audi cine Auzahl Keispiele iiher die drei er<ten 
Nnmmerii f indet . < 

Um die Art , fortschreitende Jmitationen zu erfiudeii . 
besserzu fassen , werden wirhiereiu Beispiel iiber jede 
I dieser drei crstcn Nummern geben . 



N?l. 



Melodische Fortsi-hreitnng 




Progression harmonique . 
Harmonische Fortschreitung 



N?2. 



&z 



■e- 



T5C 



3Tp--" E^33 



Progression melodique et harmonique . 
Melodische unA harmonische Fortschreitung, 



i 



* 



^ 



^ 



sin r *f 



^ 



^ 



m 



zt: 



m 



P 



tr 



^^ 



i 



& 



Un progression par imitation est en meme temps 
melodique et harmonique . Une grande partie des 



Eine Fortschreitung mittelst Jmitationen ist zugleich 
melodisch und harmonisch . Ein grosser Theiljnelodischer 
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progressions melodiques pent se changer en progres= 



Fortschreitungen kanii in imitirende verwandelt werden . 



sion par imitation . Ainsi l'exemple ~S- 1 doimelapixt So gibt das Beispiel N?l folgende Fortschreitung : 

gression suivante : 

Progression par imitation . . 



N?4. 



$ 



«= 



Fortschreitung mittelst der Jmitation 



£ 



9=* - 



m 



* 



p 



=f=f 



Jmitation a la Quinte mferieure 
Imitation in der Unter<Jumte . 



Une progression par imitation est souvent en me= 

me temps renversable, soit a l'octave , soit a la dixie= 

me, soit a la douzieme ; le N - 4 est en contrepoint 

double a, l'octave, p . e : 

Renversement die 'N • 4 • 
Umkehrung des N °. 4 



-*— # 



* 



w^? 



-w 



r »Jw i J j 



rat 



* 



Eine imitirende Fortschreitung ist auchoft zugleich ~um=. 
kehrbar , sey es in der Octave , oder in der Decime , oder in 
der Duodecime . Die Niimmer 4 ist im doppelten Octa = 
ven = Contrapunkt • z . B : 



1 



^ 



^ 



£m 



M 



n^i 



^m 



s 



S^p 



tr 

m 



Quand une progression est en meme temps ren = 
versable,on peut done f envisager comme le modele 
d un contrepoint et en tirer le meme parti,c'estadire 
la renverser et la promener dans differents tons en 
y ajotitaiit une ou deux parties d'accompagnement . 

Un trait de chant ou une parcelle de motif peuvent 
toujours servir a la creation d'une progression melo= 
clique, et par consequent a celle d'une progression par 
imitation , car en supposant qu'une progression melo= 
dique ne puisse pas devenir en meme temps progres •= 
sioh par imitation , on n'a qu'a changer l'ordre de la 
progression rrielodique pour trouver 1' imitation , ce 
qui est toujours possible . 

Par exemple , la progression suivante se pretera 
difficilement auiie imitation , en cherchant cette imi= 
tation sur le quatrieme temps d'ou elle devrait partir : 



Wenn eine Fortschreitung zugleich umkehrbar ist,sokaii 
man sie zugleich als das Muster eines Contrapunkts ansehen 
und daraus dieselben Vortheile ziehen, das heisst,sie um = 
kehren und in verschiedenen Tonarten durchfiihren , in = 
dem man ihr eine oder zwei Begleitungsstimen beifiigt . 
Ein Gesangszug, oder ein Theil eines Motifs konnen 
stets zur Hervorbringung einer melodischen ,und folglich 
auch einer imitirten Fortschreitung dienen ,den gesetzt , 
dass eine melodische Fortschreitung nicht zugleich sichzu 
einer imitirenden eignete, so hat mannur die Ordnungder 
melodischen Fortschreitung zu ver'andern,umdie Jmita = 
tion zu finden . was stets moglich ist . 

So,z:B : wird sich folgende Fortschreitung schwer 
zu einer Jmitation eignen, wenn man diese Jmitation von 
dem vierten Takttheil, (wo sie beginnen soil , ) such en 
wollte : * - 



i j" mj, m j.mj jjim i u 



Mais en changeant cette progression en celle qui 
suit, on en obtiendra deux par imitation : 



Aber indem man diese Fortschreitung in die folgende 
umandert, so erh'alt man zwei , die sich imitiren : 
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Jmitirende Fortschreitung mit einer heigefugteii Mittelstini= 



me 




Autre progression par imitation, avec le meme chant: I Aiulere imitirende Fortschreitung mit dem nahmlicheiitiewir- 

T=TTFfQ ' ' ' rrr ' 1 ' n r nJ 




Basse ajoutee 
Bei^efii^ter Bass 



Pour faireune progression en imitation double, il 
faut imiter deux traits de chant a la fois .Ces progress 
sions sont plus dif ficiles a trouver que les preceden = 
tes . En voici un exemple : 

Progression en imitation double . 



Umeine Fortschreitung mit d»|»pelter .Imitation lienor 
zuhringen,nmss mail xwei Iresnnyitpkraurn zugleich iniiti 
ren . Diese Fortschreitungen sind schwerer eu linden , als 
die Yorhergehenden . Hier eiu Heispiel fariiher : 



1 



\1. 



Fortschreitunf» in doppelter Imitation'. 



I 



£ 



£ 



m 



Imifa lion a la <ptin<« mferieurt 
Jniifa lionaiif 'l*r Unter<nunte 



m 




zm=i 



m 



Cest une quadruple progression, parce qu elle exi= 
ge quatre parties dont chacune fait une progression 
melodique . Pour la <?reer il faut d"abord inventerles 
deux traits de chant V imiter, qui doivent se mirier 
comme lefrdeux sujfb dans le contrepoint .maisilnest 
pas necessaire que les parties soiei.it renversables : 



Dieses ist eine vierfache Fortschreitung, weil sie vier 
Stimmen erfordert,wovon jede eine melodischeFortsehreir 
tung bildet . Urn eine solche zu bildenjnuss man vor allem 
zwei Gesangsumrisse erfinden,die sich wie zwei contra - 
punktische Subject e miteinander \erbinden koimeu miis r 
sen ; doch istes nicht nothwendig,dass die Stimmen unikritr. 
bar seyen . 



Voici les deux traits de cfeant « 

Hier sind die beiden »eitonf;sumrisse. 




~ Apres quoi on cherche la 
double imitation . 

_ Hiernach sucht man die dop= 
pelte Imitation . 




Celaetant regie, on cherche a etablir la progres = 
sion entre les deux parties entrantes ,etainsi desuite 
Nous aurons sourent ^occasion de revenir surlesimi= 
tations en traitant de la fugue . 
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Jst dieses geordnet,so sucht man die Fortschreitung zwi-_ 
schenden beiden eintretenden Stimen festzustellen ,nnd so 
tort. Jn der Abhandlung von der Fuge werden wir oft Gele= 
genheithabeii,auf die Jmitationen zuruckzukommen . 



I !i 



\\ 
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II. 

DES CANONS. 

Une imitation stride et non interrompue s appelle 
eh general CANON . On nomine particulierement CA-. 
NONun morceau demusique dans lequel on unite une 
partie depuis le commencement jusqu a lafin,nimpor= 
te rintervalle par lequel on unite, et le nombre des 
parties imitantes . Cest decette sorte de productions 
que nous traiterons dans cet article . 

Quand 1 imitation se fait a l'unisson,le canon est 
a 1 unisson ; quand V imitation est a la seconde supe = 
rieure ou inferieure, le canon est a la seconde, et ain= 
si de suite . Quand limitation est par mouvement con= 
traire,le canon s'appelle canon par mouvement contraire . 

Ijes canons sont a deux, a trois , on a quatre parties, 
On appelle canon double lorsqtron ivtite en meme temps 
deux chants differ ents ,ce qui suppose 4 parties an moins 

S el on le genre <T imitation, le canon peut etreaus - 
si en a.upmcntation, ou en diminution, ou par mouvement 
retrograde . 

Le canon est perpetuel quand on ne peut le finir 
nnlle part convenablement , et qu il faut par conse = 
qiient le recommencer sans cesse . 

On appelle canon Jerme /ou clos) celui qui est 
ecrit stir une seuleportee* il est ouvcrt quand il est 
en partition . 

Le canon est enipmatiaue, quand il taut chercher 
ou deviner sa solution ; il est .circulaire quand il par - 
court les douze tons majeurs,ou les douze tons mineurs. 
II est enfin polymorphus quand il off re plus dnneseu: 
le solution . 

Nous diviserons tons ces canons 1° en canons 
de societe, et 2° en canons scientifiques . 

X°. DES CANONS DE SOCIETE . 

II existe tin grand nombre de canons destines a 
etre chantes dans des societies on dans des reunions mu= 
sicales : c'est par cette raison que nous les intitulons 
canons de societe . lis se distingueiit des canons scien = 
tiflques 1? par les paroles sur lesquelles on les chan= 
te , 2 ° par la couleur qiiW leur donne , 3 "par le chant 
que 1 on imite, 4° par les occasions oil on les execute, 
5° par la maniere de les accompagner et 6? parlama= 
niere particuliere de les creer . 



II. 

VON DEN CANONS. 

Eine genaue und wvmterbrochene Imitation heisst im all = 
gemeinenein CANON . EinTonstuck,in welchemeine Stim = 
me vom Anfarig bis zum Ende genau die andere imitirt (mid 
zwar ohne Rticksicht auf das Jntervall ,in welchem man imi = 
tirt,iioch auf die Zahl der imitirenden Stimmen,^ — iiennt 
man vorzugsweise einen CANON . Von dieser Gattung der 
Tonsetzkuiist werden wir in diesem Abschnitte handeln . 

Wenn die Imitation im Unison vor sich geht,so ist der 
Canon im Unison ; ist die Imitation in derOber=oder Un= 
ter^Secunde, so ist auchder Canon in der Secunde,u.s.f . 
Ist die Imitation inderGegenbewegung, so nennt man den 
Canon : einen Canon in der Cregenbewegcicnt/i . 

Die Canons sind 2 , = 3 =und 4 =stimmig . Man nennt dop= 
pelten Canon, wenn man zu gleicher Zeit zw/ri verschiedene 
Subjecte imitirt; was wenigstens vier Stimmen voraussetzt . 

le nach der Gattung der Imitation kann auch der Canon 
in der Ver lander uny., oder in der Ve r Ji'iir zungi , oder in r'uch~gja.n= 
aiper Bewepwna , / im Krebspany) statt haben . 

Der Canon ist ein immerwdhrcnder, wenn man nirgends 
schicklicherweise enden kann , und daher inimer von Neu = 
em anfangen muss . 

Man nennt einen peschlossenen Canon denjenigen,wel = 
cher nuratif einer Zeile geschrieben ist;er ist ojfen, wenn 
er in Partitur gesetzt ist . 

Rathsel= Canon ist jener , dessen Auf losung man stichen 
oder errathen muss .er ist zir ftelfarmig>, wenn er &lle zwolf 
Dur - oder alle zwolf Moll= Tonarten durchlauft . Endlich 
ist er polymorphisch fmehrdeutiy,) wenn er mehr als eine Auf= 
losung darbiethet . 

Wir werden alle diese Canons eintheilen 1'-^ in gesell - 
schaftliche Canons, 2— in kiinstliche Canons . 

1— VON DEN GESELLSCHAFTLICHEN CANON S . 

Es gibt eine grosse Menge Canons ,w r elchedazubestimmt 
sind ,in musikalischen Gesellschaften oder Vereinen gesungen 
zu werden : aus diesem Grunde nennen wir sie die Resell = 
schaftlichen Canons . Sie unterscheiden sich von den kunstlL 
chen.-ltsi!; durch die Worte , zu welchen man sie singt • 2 '-siu 
durch den Charakter, ( die Earbung ) welcheman ihneii gibt; 
3 l -H» durch die Melodie,welche man imitirt; 4^ durch die 
Gelegenheiten und Veranlassungen , bei welchen man sie 
ausfuhrt; 5— durch die Art,wie man sie begleitet • 
6*^ endlich durch die besondere Art ihrer Erfindung . 



D.etCN°4170. 



: 



Les canons de social sont toujours a loctave ou 
a runisson . Le chant que Ton y imite est sonvent uu 
chant coimu , oil du moins invente d'avance . Voici la 
maniere de faire un canon de societe . *' 

Apres avoir choisi un chant ( le plus court de 2 
mesures et le plus long de vingt mesures a peu pres ) 
on Taccompagne pardeuxoupartroisantre.s parties, 
selon que le canon doit etre a trois ou a quatre voix , 
en observant la regie suivante : 

1" Quand le canon est pour ties voix <ry«/f*,pour 
trois ou quatre Sopranos,ou pour trois ou quatre Te = 
nors, 1 harmonie,dans ce cas, neprouvantrpas de ren = 
versement, n exige pas d'etre en contrepoint . 

2" O^iand le canon est pour des voix inrya/es, par 
exemple pour deux Sopranos etmi Tenormin pour tin So: 
prano,Tenoret Basse, ou pour trois Sopranos et unTe= 
nor, ou pour deux Sopranos , Tenor et Basse *t...f har= 
monie dans ce cas eprouvant forcement des renverse= 
ment, doit etre coucue en contrepoint triple pour un 
canon a trois parties, et en contrepoint quadruple 
pour un canon a quatre parties . 

Voici f harmonie a trois parties , sirr Fair Charz 
mante ixabrielle, pour trois voixegales .elIedoitser = 
vir a un canon a Funisson pour trois Sopranos oupour 
trois Tenors: 
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Die Gesellschafts = Canons sind stets in der Octave oder in. 
Unison . Uer Gesaiifj,den man da imitirt, ist oft irgend ein 
bekanuter ,oder wenigstens em schou friiher erfundencr Ge^ 
sang . Hier die Artelneu Gesellschaftscauon zu machen . 

Nachdem man einen ttesang (fewalilt hat, ( der wenijfsteiis 
2 Takte,und hodistens heilaufiy 2(> Taklehabeudarf, \ so 
accompagnirt man ihn durch zwei oderdreiandereStimmen, 
je nachem der Canon 3 = oder *=»timmig wvii s«U,mit Beo- 
hachtmig folgender Kegeln : 

l'«5»- Weiui der Canon fiir gliichrS tinmen geschriebenwird, 
( z . B : fiir 3 oder 4 Soprane,oder fur 3 oder + Tenore ) 
so brauchtdie Harmonie, die in die<em Falle keine I'mkehrung 
zn erleiden hat ,nicht im Contrapunkte r.n seyii . 

2 '.«£»• Wen 11 der Canon fiir imyliivht Stimmrn bestimmt ist , 
(z.B:fiir 2 Sopraneund 1 Tenor , oder liir 1 Sopran, Tenor 
imd Bass, oder .fur 3 Sopraneund i Tenor, oder fiir 2 Sopnu 
ne, Tenor und Bass & ...)un<l daher die Harmonie zu Umkeh . 
rungen genothigt wird , so muss ler 3 r. stimmige Canon im 
dreifachenContrapunkte,undder 4=*timmig« im vierfachen 
Contrapunkte geset/t sevn . 

1 
Hier folgt eine dreistimmige Harmoiiieauf das Lied (liar, 
mante irabriclle, fiir drei gleiche Stimmen ; sfe soil dazn die = 
nen einen Canon im Unison fiir 3 Soprane,( oder fiir 3 
Tenore ) zu bilden : 
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Pour faire de cette harmonie un Canon, on dispose= 
ra les trois parties de la maniere suivante : 

A . Le chant sans accompagnement . 
A . Gesang 1 ohne Begleitungj . 



Um aus dieser Harmonie einen Canon zu machenjiat man 
diedreiStimmenfolgendermassen .zu vertheilen : 



Premiere . 
Erste . 

Seconrle • 
Zweite . 



Troisieme 
Dritte . 



$t). j r 



Andante 



pi 



J 



M 



m 



m 



* 



£ 



m 



3^£f 



* 



PE 



^ 



£ 



y— 1» 



# 




y— f 



t«=» 



^ 



y=* 



W 



+=* 



twm 



f m M. 



_ 1 



A 



/r 



» ' g 



ft a 



-i£ 



i 



\ ■*/<■) Le chant en 
^ 2siifru^er <; 



pi 



)uo. 

san£ . 



^ 



£±ar: 



»"R- 



3E3 



' W 



P? 



f^ 
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9 y - 
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^^ffl 
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\f *\ 


\m ff 


-9- 


m f '- 




5^ 

f * p- 




2T 

^-g 


Igp — - — 


Hi 


M=J=J=i 


F*=fr 


N^ 


k=t±=i 


-H- 


r^ 


=H=f= 


M=f=t= 


, — 


rn 



J 



Le chant en trio jusqria la fin . 
B ,3.stinnniser Gesang bis znm Ende 




,y"' J*»«hant en duo . On choi$it pour l'acconipaejner la parti e C ,du trio pre 
Ideirt, parse que cette partie fait bonne harmonie a deux avec le chant ,cest 
■toi il fautf aire attention. 



(*), 



«* 1 



Der zweistimmige Gesane; . Man wahlt,umihn za bffleiten, die Stimme Cde»ror= 
hergebenden Trio , weil diese Stimme eine girfe zwewommige Harmonie mit demGesang 
bildel , worauf man woM zu achten hat . . 
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2 



m 



mm 



i 



i 



i ^ IJ" 



Pff 
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On voit par cet arrangement que les trois parties 
s'imiteni exactement, et f orment par consequent un 
canon . 

D'apres cet exemple ilest facile de concevoir quit 
ne harmonie a trois parties pent fournirun canon a 
V unisson a trois , et qu'une harmonie a quatre parties 
mdoiuWaunaquatre . 

/ U.et C.N? #170. 



MansiehtausdieserZusammeiistelluii£,da*< die drei 
Stimmen einander pans genau. imitiren,und dergestalt ei = 
nen Canon bilden . 

Dieseni Beispiel zufi%e,istes leicht zu fassen, dass 
eine dreistimmige Harmonie einen Canon im Unison zu 3 
Stimmen, undeine vierstimmife Harmonie einen Canon 
zu 4 Stimmen liefern kann . 



!l 
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L e canon precedent est ouvert, c'est-a-dire presen= 
te en partition : mais on peut le fermer ou clbre, c'est- 
a-dire le presenter sur une seule portee . Comme cha= 
que partie execute exactement la meme chose, lune (let 
les peut done representer les deuxautres . II sagitseu= 
lenient d indiquer par mi signe Tendroit ou chaque par= 
tie doit entrer ,ce qui se fait de la maniere suivaiite : 

Canon clos atrois voix egales, sur lair Charmcm= 
te irairielle . 

1 . Andante . 



< 



> \^4,J 4 







£ 



Der vorhergehende Canon ist offen , das heisst : in der 
Partitur vollig ausgeschrieben . aber man kann ihn schliessen, 
(in der Schreibart abkiirzen,) indem man ihnnur aitf ciner 
Zeile darstellt . Da jede Stimme genau dasselbe auszufiihreh 
hat , so kann erne darunter alle beiden andern darstellen . Es 
bedarf danmiur durch ein Zeichen angedeutet zu werden , 
an welchemOrtejede Stimme einzufallen hat , wcas auf fol = 
gende Art zu bewerkstelligen ist : 

Geschlossener Canon fur dreigleiche Stimmenauf das 
Lied: Charmante irairielle :■ ,'■ 
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('<-) Charmante Ga = bri = el = le! per=ce He mil = le dards quand la gloi = re m'ap = pelle sous les drapeaux de 
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Mar.s . Cruel = le de = par = ti = e, malheureux jour , que ne suis = je sans vi=e ou sans a = mour 
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Charmante' Ga = bri = el= le . per=c£ de mil = le dards quand la gl°i - re nVapeliTIe sous les drapeaux de 
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Mars . Cruel = le de = par=ti = e, mal = heureux j ou r, que ne suis = je sans vi 
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ou sans a = mour . 
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Charmante Ga = bri = el= le! per = ce de mil = le dards quand la gloi = re nTap = pelle sous les dra=peaux de 
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Cruel = le de = par = ti = e, malheureux jour, que ne suis=je sans vi - e ou sans a = mour. 



On chante ces canons le plus souveut sans accom = 
pagnement instrumental : mais pour soutenir les voix 
on peut y ajouter un accompagnement de piano , dont 
la ba^se est la meme que celle de 1 harmome du canon, 
ou bien lui donner une basse nouvelle : cet accompa = 
gnement se repete aussi souvent que le chant princi = 
pal du canon . Voici un exempledeeet accompagne= 
ment dont la basse est differente de celle que le chant 
Fait : 



Meistens werden diese Canons ohne alle Begleituiig-^ge = 
sungen : aber zur Unterstutzung der Stimmen kann man den= 
selben eine Pianofortebegleitung beifugen, deren Bass der= 
selbe wiejener des Canons bleibt,- oder man kann dadem Ca- 
non auch einen neuen Bass geben : diese Begleitung^wird 
so oft wiederhohlt, als der Hauptgesang des Canons ; (hier 
folglich dreimal .) Hier ein Beispiel dieses Accompagne = 
ments, welches einen , von dem Gesangstrio verschiede = 
nen Bassbildet : 



'■ ' Quelque vicieuie que $oit la prosodie decetair ,nons l'avom conservee in= 
tarte par respect pout I'ancicnne tradilion . 



'*' OWoHaiefranziUische Prosodie dje»^ M**** fehlerhaft ist , so habenwir tie , 
m Kucksicht anf ihr Alte;rthum,nnTM'andert s *lasscn . 
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Piano pour accompagner le canon precedent . 
Pianoforte um den vorhergehenden Canon zu hegleiten 



Andante 




On a fait plusieurs fois usage ( el avec succes ) 
des canons de societe dans lamusique dramatique . 
Dans ce cas on les accompagne par l'orchestre , en v,a= 
riant cet accompajnement autant de fois que l'on est 






oblige den rep&ter le chant principal . 



Man hat mehrnial (und mit Erfol)f) vondiesen GeselU 
schafts -Canons in der Theatermusik Gebrauch geniacht. Jn 
diesem Falle begleitet man sie mit deni Orcherter , indem 
man diese Regleitnng jedesmal varirt , so oft man jpeno = 
thiyt ist, den Hauptgesau; s» wiederhohlen . 



70 . Aiimerknnff des Ubersetzers . Als ein vortreffliches Mustsr diescr tfettung studiere man den Canon in Bcetkovtna Fide, 
Ho . Die Canons ,wekhe jetzt haufifi in den neucren italicnischen Opern ( von Kossini und Andern ) vorknmmen , und die oft «on vi.ler 
Wirkung sind, cehoren meistens zu derselben , jedoch leichter gehaltenen (fettling , und werden nach dem.lben (irundsatzen fiebiM«.(. 
Es sind fan Grunde nur Variationen aaf den sich immer gleichbleibcnden Hauptfiesang , und nur dom Anziehendcn i. der Melod. e ,und 
und den oft filan.en.ien, fur die Menschenstimmen wohlberethneten Figuren in den fortsctzenden Stimmen, verdanken «ic den, iur 
Tonsetzer und Sanger gleich dankbaren Effekt . 



Nous avons observe plus haut que lliarmonie d'un 
canon de societe a voix inegales doit etre en contre = 
point . Voici l'harmonie en contrepoint triple pour un 
canon a trois voix inhales : ces trois voix peuventetre 
deux Sopranos etun Tenor, ouun Soprano efc deux 

Tenors . 

D Contrepoint triple. 
nJN * 4 ' UreifacherContrapunJ*. 



" Wir hahen friiher bemerkt , dass die Harmonie eines % e- 
sellschaftlichen Canons furungleicheStimmea im Contra? 
punkt gesetzt seyn musse.Hier folgt die Harmonie imdrei =. 
fachenContrapunkt eines Canons fur 3 ungleicheStimmen: 
diese 3 Stimmen koiuien 2 Sopraneund 1 Tenor, oder 1 
Sopran und 2 Tenure seyn . 
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M o Canon ouvert, fait avec fharmonie precedente . 

\ " * Offener Canon, aus der vorhergehende n H armunie gebildet . 




Meme canon ecrit sur une seule portee 
Dersellie Canon , auf einereinzicen Zeile eeschrieben 
- Soprano. • 

i 




,£ " Sopran . 
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Tout canou k voix A ^ Mf d(mt rharmouie ^ 
ea contrepoint, peut s'executer en.mirae tempspardes 
vob e ,«les .an. nuire It lWmo.iie . mais le contrai- 
ren'est pas possible sans rendre rharmouie defec = 
tueuse . 

Les canons de societe k voix inhales preWent 
des difficulty sous le rappoH de l'e*tendue des voix, 
sous le rapport des paroles et sous le rapportde lVr = 
monie . 

IV Sous le rapport de Vendue des voix . 

Les parties doiventetre concues de maniere k ce 
que charjue voix puisse les executer toutes,,ans sortir 
«1e son diapason naturel . Ainsi p*ar exemple dan,u»ca= 
non pour Soprano,Contre-Alto et Basse-Taille,leSo = 
prano doit pouvoir rendre naturellement non seule = 
ment sa partie,mais encore celle du Contre-Altoetde 
la Basse-Taille • ces deux dernieres parties, chacune a 
leur tour , sont soumises a la meme regie . On concoit 
facilementqu'il faut beaucoup d'adresse pour reali = 
ser cette proposition , surtout en donnant du charme 
et de l'interet au canon . 

2° Sous le rapport des paroles . 

Les paroles pour un canon de societe doiventetre 
renfermees dans uncouple de vers courts . Cestsurces 
paroles que le compositeur cherche le chant prinoi 
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Jeder, fur un^e Stimmen geschriebene Canon ka»„«e« 
seine Harmoniecontrapunktisch geseUt ist,a«ch wgleich vo„ 
Sicken Stimmen ausgefiihrt werde»,oh„e der Harmonie z„ 
'chaden . aber da. Gegentheil ist nicht moglich , ohnedie Har- 
monie mangelhaft zu niachen . 

Die Gesellschafts -. Canon, fur ungleiche Stimmen bie - ' 
thenSchwierigkeitensoWohl in Bezugauf den Stimmen - 
Umfan S , w ieauf die Worte ami die Harmonie,dar . 

1^*- Jn Bezugauf den Stimmen = I'm fang . 

Die Stimmen miissen dergestalt gesetzt sejn , dass jeder 
Sanger sie alle ansftihren komie, ohne aus seinem nafiir li = 
chen Sti.nm=Umfa»g herauszutreten . So muss z.B.-in ei = 
nem Canon fiir So,ip a ii,Alt mid Bass, der Sopran nicht nur 
leicht und natnrlich seine eigene Stimme,sondeni auch ;>ne 
des Alts und des Basses , ( versteht rich in der ihm gehcirigen 
Octave) vortragen koimen • und dieaiidem zwei Stimmen 
sind,jede fiir sich , derselben Kegel unterworfen -Man wird 
leicht begreifen,dass viele Gewandtheit dazu gehort,die*e 
Aufgabezuerfullen,besonders wenn dem Canon Reiz und 
Juteresse verliehen werden soil . 

2Hsi"Jn BezugaufdieWorte. 

Die Worte fiir einen Gesellschaftscanon mussen sich nicht 
iiber ein Paar Verse ausdehnen . l/her diese Worte hat der 
Tonsetzer den Hauptgesang seines Canons zn stichen : diese r 



pal de son canon : cela se fait kpeu pre. comma le *4* | wird ungefihr wieder Anfangeiner Arie gel,ildetiun<lliie ! 

Maia thet auch nicht mehr Schwierigkeiten dar . Aber die Vocal = 



but cTun air , et n'eprouve pas plus de difficult^ 
raccompagnement vocal du chant peut exiger plus on 
moins de paroles : dans le premier cas il faut en repe = 
ter une partie , et dans rautre il faut en couperunepart 
tie . Ce qui cause souvent de l'embarras dont il faut sa= 
voir se tirer adroitement . 

3° Sous le rapport de l'harmonie . 
L harmonie etant en, contrepoint, peut devenir 
trop severe pour des productions aussi legeres que 
des canons'de societe, et troppauvre a cause de la .inp= 
pression continuelle de la quinte parfaite,ce qui fait 
que tous les accords y sont incomplets . Ajoutezk ce= 
la que le canon f inijt presque toujours avec une formu= 
le de cadence qui ne donne pas un repos assez satisfai = 
sant , a moins que l'on ne finisse par une Coda qui iiest 
pas .en contrepoint . 

Pour reftiedier a ces inconveniens harmoniques , 
on a imagine un mauvais expedient, qui consisteen un 
accompagnement instrumental, ajout^ au canon vocal. 
On a cru que la basse de cet accompagnement corrigeait 
les defauts que les renversements devoixoccasionnent 



Schwierigkeiten i 
Begleitung dieses Gesangs kann mehr tnler weniger Worte 
nothighahen : in demerstcp Falle muss man einen Theilder = 
selben wiederhohlen,im zweiten Falle einen Theil weglas- 
sen . Dieses bereitet mauchmal Verlegenheiten , aus denen 
man sich geschickt zu Ziehen wissen muss . 
3—- Jn Bezugaufdie Harmonie . 
Die Harmonie kann, wenn sie im Contrapunkt ist , fiir 
so leichte Erzeugnisse,wiedie gesellschaftlichen Canons 
sind , theil s zu erhst,theils auch, wegen der immerwaliroii- 
den Unterdriickung der reinen Quinte zuarm werden, indem 
dadurch alle Accorde unvollstandig sind . Auch ist noch 
heizufiigen,dass der Canon fast immer miteiner Cadenz s 
Formel schliesst , welche keinen befriedigenden Ruhepuukt 
gewahrt,wenn man nicht etwa miteiner nicht contrapunk = 
tirten Coda endigt . 

Urn nun diesen harnionischen Unbequemlichkeiteu zu 
begegnen, hat man ein iibles Aushilfsmittel eriundeu, w'el - 
ches ineiner,dem Vocal-Canon beigefiigten Jnstrumentalr 
begleitung besteht . Man glaubte,dass der Bass dieserBeglei^ 
tung die Mangel verbessem wurde, welche die Umkehrung 
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qiiand f harmonie n'est pas en coutrepoint double,tri = 
pie ou quadruple . Mais Texperience prouve que 1 harmo= 
niedes voix produit toujours mauvcus effet quaiidelle 
u'est pas bonne . abstraction faitede raccompagnement 
instrumental . La cause de cephenomene consiste 
dans la grande difference du timbre des voix avecce= 
lui des instruments . Mais en ajoutant ami canon vo= 
cal laecompagnement d\uie Basse-Taille,l'harmo = 
nie de ce canon pourrait facilement se renverser sans 
qu elle fut en coutrepoint double, triple ou quadruple; 
voyez ce que nous avons dit du coutrepoint condition - 
nel avec une basse de correction page 760 : cette 
Basse Taillc de correction serait le moyen le plus ef = 
ficacepourobtenir dans cette sorte de canon une termi= 
naison parfaite ,une harmonie plus riche, plus satis = 
faisante et beaucoup moins severe . Mais on he peutpas 
toujours user de ce mpyen , parce qu il faut pour celaem= 
ployer une partie de plus , qui n est pas partie imitante, 
et qui par cela nieme parait ne pas appartenir au ca= 
non . 

Nous donnerons encore trois exemples des canons 
de societe a voix ine gales, dont Tun en coutrepoint 
triple, 1 autre en coutrepoint quadruple et le troisie= 
me en coutrepoint conditionnel , avec une Basse_TaiU 
le ajoutee, c , est_a_dire avec une basse de correction . 

Coutrepoint triple pour faire le canon suivant a 
trois voix inegales : 

J 



der Stimmen verursacht ■, wenn die Harmonie nicht im doppel^, 
ten , dreifachen oder vierfachen Contrapunkt gesetzt ist . 
Aber die Erfahrung lehrt, dass die Harmonie der Menschen = 
stimmen immer eine Able Wirfaaig. hervorbringt,weiin sie 
nicht an sich, abgesehen von der Jnstrumentalbegleitung , 
gut ist . Die Ursache dieser Erscheinung findet sich in dem 
grossen Unterschiede zwischen dem Klange der Menschen = 
stimmen, und dem Klange der Jnstrumente . Aber wenn man 
eineni Vocal-Canon die Begleitung eines Singbasses beifiig = 
te,so liesse sich die Harmonie dieses Canons leicht umkehren, 
ohne eben im doppelten , drei =oder vierfachen Contrapunkt 
geschrieben zu sejn • man sehe,was wir,Seite 760 von dem 
beding.ten Contrapunftt mit eineni Verbesserwtpsbasse gesagt 
haben . Dieser Verbesserunysbass ware das wirksamste Mit = 
tel , urn in dieser Gattung von Canons einen vollkommenen 
Abschluss, und eine reichere,befriedigendere , und weit we = 
niger ernste Harmonie zu erlangen . Aber man kali sich nicht 
immer dieses Mittels bedienen,weil zu dessen Anwendung 
noch um eine Stime mehr genommen werden mu?s , welche 
nicht zu den imitireuden geh'ort ,und eben desshalb gar nicht 
zum Canon zu gehoren scheilit . 

Wir werden noch 3 Beispiele von Gesellschafts= Canons 
fur ungleiche Stimmen geben, wovon eines im dreifachen 
Contrapunkt, das andere im vierfachen , und das dritte im 
bedingten,mit eineni Zusatzbass , das heisst mit eineni Ver= 
besserungsbass . 

Dreii'acher Contrapunkt um den folgenden Canon fur 3 
ungleiche Stimmen zu bilden : 
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Canon 



• Soprano . 
Sopran . 

Alto 
Alt. 

Basse. 
Bass . 
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Soprano , 
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Meme canon clos on ferme 



Uersellie Canon peschlossen 
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Contrepoint quadruple pour faire le canon suivant : 
Vierfacher Contrapunkt zar Bildung des nachfolgenden Canons : 



) Vierfacl 1 
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Canon pour deux Sopranos et deux Tenors 
\ Canon fur zwei Soprane und twei Tenor 
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Meme canon, mais ferme . 
Derselbe Canon,aber geschlossen , 



Tenoret™ 
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II est indifferent de commencer par telle ou telle 
partie . Mais quand on desire que la partie commeii = 
cante soit plutbt un Tenor qu'un Soprano on findique 
comme on le voit dans l'exemple prec&lent . 

Contrepoint conditionnel avec une basse decorrec= 
tion pour servir an canon suivant : 

J 



Es ist gleichgiltig,mit welcher Stimmeminantaiifjt . 

Aber wennman glaubt,dass die beginnende Stime besserein 

Tenor als ein Sopran ware , »o zeiyt man e» wie in dem vor = 

hergehenden Beispiele an . 

BedinfterContPapunktmiteiiiem Verbesaeronfiliass , 

aittr Bildung- d« nadWoijenden Canons : 




"VeHbetsernis ,,,ass " 

Canon pour deux Sopranos eVun Tenor. 
Canon fir *wei Sopran unaemen Tenor 




V«rkesj»rnngs1>a*s * 
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On n emploie la basse tie correction que la oil elle 
est necessaire : mais , si on le juge a propos, elle peut 
servir autant de fois que lion repete le chant princi = 
pal dans le courrantdu canon • 

On peut egalement clore le canon ,en mettant la 
Basse -Taille ajout'ee sur une portee separee . 

Une Basse-Taille de correction n'empeche pas daca 
compagner les voix par le Piano on me me parrorchest 
tre quand cela est necessaire . 

2. DES CANONS SCIENTIFI^UES . 

Ces canons exigent dans leur creation , plus d'art 
et d adresse que les canons de societe , c'est par cette 
raison que nous les appelons Canons scientifitfues • 
Le canon scientifique est une production qui ne peut 
etre appreciee que par des connaisseurs . Ce canon 
rfest guere susceptible de beaucoup de charme, et il 
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Uiesen Verliesserungs- (oiler Ausitillungs=) Bass wendet 
man nur da an, wo er nothwendig ist : aber wenn man es ange= 
messen findet,kanu er jedesmal beniitzt werden, so oft man 
im Laufe des Stiickes den Hauptgesang wiederhohlt . 

Man kann den Canon ebenfalls geschlossen aufschreiben , 
indemman den Zusatzbass auf eine zweite Zeile dazusetzt* . 
Eiu Verbesserungsbass verhindert nicht,dass man die 
Stimmen.durch das Piano forte, oder selbst durch das Orches: 
ter luithigenfalls accompagniren lasse • 

2 .VON DEN KUNSTLICHEN CANONS . 

Die Erfindung dieser Canons erfordert mehr Kunst raid 
Geschicklkhkeit als die der gesellschaftlichen ; aus diesem 
Grrunde nennen wir sie die Mmsiiichen Canons . Derkiinstli- 
che Canon ist ein Produkt, welches nur von den Kennern 
gewiirdigt werden kann . Dieser Canon ist mit musikali "= 
scher Sch'onheit schwer vereinbar,und es ist fast unmii = 
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est presque impossible dele rendre interessant aux 
personnel qui n e sont point initios daiuVart musical. 
■(*)_ Pour creer un semblable morceau on invente ui» 
trait de chant de trois jusqu'a six , sept on huit notes : 
le meilleur est celui d'une mesure on de deux mesUres 
tout au plus, encore faut il qu'elles soient courtes et 
d un mouvement un pen acceleYe . ( Nous dirons plus has 
pourcjuoi ce chant initial ne doit pas etre plus lony.) 

Exemple : i 

v Beispiel: 

Si lecanon doit etre a deux parties eta loctave,on 
place ce chant dans la partie imitante a ladistance (ru- 
ne octave apres laderniere note de la partie inihee , 
par exemple : . » 



841 
flich ihn fur diejeni^ reiteeud and interest n machen 
diemcht in derTonkunrtsehrem^weiht sind .WUnteinsol-' 
ches Tonrtiick zu erfinden, .ucht man einen ^dinior von 
* bis 6 ,7 oder 8 Not.., : rfer beste ist von der Lfag. eine* 
laktes oder hochstens zwei Takteu , audi mussen rf, kunB 
und voneiner etwas schnelleren Beweprnp «.,„ . (Spaterwer- 

den mr erkliren , warum dieser Grund^a,.* nicht lanwr urn, 
dart i\ 




Wenn der Canon zweistimmig und in der Octave seyn soli, 
so setzt man die zweite,(bnitirende) Stimme ind«r Eiitter= 
nmif von einer Octave nach der letzten Note der Hauptstim 
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Man kehrt nun zur Stimme B zuruck,um die Hegleitung zur 
Stimme A zu.suchen . 



On revienta'lapartie B,pour chercher l'accompa= 
f gnementalapartie'A. 



Par exemple . 
Zum Beispiel 



On ajoute cet accompagnement dans la partie A,a la J Man f wet hierauf diese Begleitmig anch der Stimme A , al * 
suite du premier chant . I Fortsetzune; des ersten Gesangs bei . 




Par exemple . 
Zum Beispiel. 



B. 



I 



1 



£ 



£ 



m 



M 



tr 



m 



m 



P 



mm 



Onrevient denouveau a la partie B, pour accompagner I Man kehrt wieder zur Stimme B znruck,«m das zn begleiten, 
ce qu on a ajoute dans la partie A . I was man der Stimme A heigefogt hat . 



Par exemple. 
Zum Beispiel 




Cette suite dWompagnement seratransposeV dans la 
partie A,poury continuer f imitation . 



.Suite <H'«comp»^n«nnnt. 
Fortsetzimfr der Bcftititang. 

Diese FortseUnin? der Begleitung; wird wieder in der Stiiiie A 
nachgeschriebeiyim dadieneueFolfjeder Imitation vorzube= 
reiten . 



Les canons scientifiques ont ete inventes avant le 18 m « siecle , cest-a . 



>)_„,__ 

iJire dans le temps on la coroposilion musicale n'etait qiinn calcul froid ei on 
le gont , le sentiment et l 1 inspiration n'etaient compt/s pour rien . 



{*) Die kiinsUiclien Canons warden vor <l em I8 ,en . Jalirhundert erfnndtn,aiTO tneiner 
Zeitjwo diemusikalische Composition mir eine kalle Berethmini; war, and «vo Ueschmjcli, . 



ttefiihl und B*s«Ht«runs fur SitWs fallen 
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Birexemple . ^'' 

ZumBeispiel. 

B.I 



P 



^^ 



a 



w 



£ 



tr 



m 



m 



? 



^ 



gui 



£ 



L a partie B continuera daceompagner ce qu on a 
tie nouveau ajoute a la partie A,et on ira de la sortejus= 
qu'a la fin dn canon, qui peut durer huit, vingt , cin = 
quante oa quatrevingt mesures et plus . 

On concoit facilement que cette maniere est excel = 
lente pour trouver toutes sortes de canons interressants 
et par consequent aussi tout es sortes d 1 imitations . 

Le premier trait de chant ( qui est compose de six 
notes dans Fexemple precedent') ne doit pas etre long, 
parce qu'il serait impossible aux auditeurs de suivre 
limitation jusqu'au bout . 

Ce qui est difficile dans ces canons , e est de trou= 
yer un chant franc et naturel f en partantde ladernie= 
re note du chant initial •) car ce chant ne peutse com = 
poser que des-notes-accompagnantes comme on la vu 
.ci-dessus . On ne peut le phraser ni le rhytmer com = 
me onle desire, et encore moins le trouver par inspi= 
ration • 

On peut faire ces canons (aumoyendelametho= 
de precedente } a tous les intervalles , et il ne coute pas 
plus den faire a la seconde ou a la tierce fa... que d'en 
creer a Foctave ouaFunissoi^etcelaaussi bienparmoifc 
vement contraire que par mouvement semblable ; mais 
les meilleurs sevont toujotirs a Foctave ou a Funisson 
par mouvement semblable , parce que le chant en est 
plus franc et Fharmonie plus naturelle .. 
Voici des exemples de canons a differents intervalles 

Canon a la sixte . 
Canon in der Sext . 



Die Stimme B setzt wiederdie Begleitung des zur Stimme 
A neubeigefugteiifort,und geht auf dieseWeisebiszumSchliifc 
se des Canons, welcher 8,20, 50, oder 80Takteund mehr.. 
Iioch dauern kann . 

Man wird leicht erkennen , dass diese Methode vortreff lich 
ist ,um alle Arten von interessanten Canons ,undfolglich auch 
alle Arten von Jmitationeiizu erfinden . 

Dererste Umriss, (der im vorhergehendenBeispiele aus 
6 Notenbesteht,) darf nicht lang sejn,weil es sonstdem Zu= 
horer unmoghch wurde, der. Jmitation bis ans Ende nach = 
zufolgen . ' 

Das schwerstebei diesen Canons ist,, einen freienund na= 
turlichen Gesang zulinden., i von der letzten Note desAiifangfc 
Umrisses an gerechnet ,$) dehn dieser Gesang kann , wie man 
oben gesehen hat , nur aus Begleitungsnoten gebildet werden . 
Man kann ihn weder in Phrasen noch Rhythmen, so wie man 
wunscht,eintheilen,und noch weniger durch Begeisterung 
finden . 

Man kann, (mittelst der angezeigten Methode, \ Canons in 
alien Jntervallen machen ,und es kostet nicht mehr Miihe,de= 
renin der Secunde,oder in der Terz &...zu erfinden, wie in 
der Octave , oder im Unison ? und zwar eben so wohl in der 
widrigen, wie in der geraden Bewegfimg. ; aber die besten 
bleiben stets die Canons in der Octave oder im Unison in ge = 
rader Bewegung , well da der Gesang freier,und die Harmo= 
nie natiirlicher bleibt . 
Hier Beispiele von Canons in verschiedenen Jntervallen : 



N?l. 



$ 



hi* r r 



m? 



P^ 



r. i * \ \ i \ m 



p 



i 



33 



^m 



j.? *■■}■ ) 



* 




Canon .a la seeonde . 
Canon in der Secunrle. 



N°2. 
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Canon a la Septieme . 
Canon in Her Septime 



N?3. 




Quand le canon nest pas a Ynnisson on a 1 octave , 
r imitation ne peut pas se faire tout a. fait exaetement, 
sous le rapport des tons entiers et des demi-tons ; il 
faut souvent repondre a un ton par un demi - ton et 
vice_versa . 

Ouant aux canons par mouvement contraire , on n'en 
fait presque jamais ,car il est difficile que le chant et 
1' harmonie n'en soient pas plus ou moins tourmentes . 
Voici un exemple d'un canon par mouvement contraipe: 

Canon a la sixte par mouvement contraire 
Canon in der S ext in der Gegenbewegung 

N?4. ,nr 



Wenii der Canon nicht im Unison oder in der Octave ist , 
so kann die Imitation , in Rucksicht anf die ganzeti und hal = 
ben Tone, nicht vcillig genau beobachtet werden-,man nuns 
oft statt dem gehiirigen ganzen Ton eiiwn halhen nehmen , 
und umgekehrt . 

Was die Canons in widriger Bewegung betriftt y , ° niacht 
man der en fast gar nicht, demies ist schwer zu ver maiden , 
dass der Gesang und die Harmonie dabei nicht mehr oder 
minder gestort werden . Hier das Beispiel eine» Canons in 
der (Jegenbewegung : 




On pent terminer les canons scientific de trois 

manieres, s avoir : 

1" En interrompant limitation vers la fin pour 
conclure le canon dW maniereplus satisfai S ante,com= 
nu, on le voit dans les quatre premiers *°>- des exempt 
pr&eVlents.Cettemameredeterminerestlameilleure . 

2? En arrangeant le canon de maniere a ce que 
lapartie imitee puisse reprendre a la f in le chant 



Man kann die kiinstlichen Canonsauf drei Arten been - 

digen , n'ahmlich : .... 

Ites Indem man gegen Ende die Imitation unterbruht , 
urn den Canon auf eine befriedigende Art zu schliesse^mees 
in den 4 ersten Nummern der vorhergehenden Beisp.ele ge= 
schieht.DieseArtzuendigenistdiebeste. 

2!^Indem man den Canon so einrichtet , dass die erste 
(imitirte) Stimme am Ende den Eintrittsgesang sogleich 



D.et C.N? 4170. 



844 

initial pour accompagiier lapartie imitante, et con = 

trainilre lp canon de recommeucer sans cesse .Le canon 

s'apelle dans ce cas , Canon perpeticel . En voici un 

exemple : 

Canon perpetuel . 
UnencUicher Canon . 



wieder aufnehmen kann,um die imitirende ( 2 1 -) Stimmezu 
beg'leitennund den Canon zu einer immerwahrenden Wieder= 
hohlung zu zwingen . Jn diesem Falle heisster der immer- 
wahrende (uncndliche) Canon. Hier davon ein Beispiel : 



N?5. 



#H* 



m 



m 



g 






3= 



m 



p 



ES 



tv 



m 



p 



£ 



fe 



I s 



*H* 



E 



j=c 



Ainsi , a bien prendre, un semblable canen ne finit 
pas : cest un effet du hazard si le precedent petit s'ar= 
reter sur la derniere note . 

3" En imitant exactement jasqua. la derniere note, 
dela maniere suivante : 



N»6 



feU 



£ 



m 



tr 



^ 



m 



Also hat, gjenau g , enommen,ein solcher Canon ^arkeinEn- 
de : es ist auch nur ein Zufall , dass der oben angefuhrte au f 
tier letzten Note ruhenbleibenkann . 

3»?!ii- Jndem man fjenau bis zur letzten Note imitirt , und 
zwar auf fol^ende Art : 

tr 



f 



i 



w£Z 



m 



p 



t 



w 



m 



mm 



<*> 



^ 



=* 



^ 



'*) Cette partie cesse a cet endroit , parce qifelle ne 

doit pas etre imiteeplus longtemps . En accompag-nant 

ce canon par une ou deux parties accessoires , (ce qui peut 

avoir lieu dans untrio,ou dansun quatuor,oubien dans 

lorchestre.') Cet accompag'nement qui continue jusqua 

la fin du canon , en rendra la conclusion tout a fait sa= 

tisfaisante .Voici un exemple dun canon scientifique 

fait sur des paroles et accompagne par une basse chif= 

free : > . 

\ Canon . Andante . = 76 . M • 



**' Diese Stimme endet an diesem Orte, weil sie nicht fan = 
ger imitirt werden soil . Wenn man diesen Canon mit einer 
oder zwei Zusatzstimmen begleitet, (was ineinem Trio , 
oder Quartett , oder auch in einem Orchestersatzestatt ha= 
ben kann), so bewirkt dieses, bis ans Ende des Canons dauerik 
de Accompa^nement einen vollig 1 befriedi^enden Schluss 
desselben . Hier das Beispiel eines kiinstlichen Canons , wel- 
cherauf Worteg , emacht,und von einem beziffer ten Bass 
hejfleitet ist : 




D.etC.X°4170 



. *i»* 



u 
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per me formo, per me formo, t,uA > 



a l« V«ll 



f" j^j J 1 fr u fitF j^JPf 



?— "-•■ 7 1» * 4__ *^« * * 





Be ce quil faut observer pour rendreunca = 
non seientifiqiie plus interessantpour le pu- 
blic. 

Pour quun canon scientifique puisse plaireau public, 
il faut qu il soit phrase ,<j'est a dire quMl se divise en 
phrases sjmetriquement egales . Ainsi on fera um canon 
a t octave divise comme il suit : 

1? Une phrase dehuit mesures,en laterminantala 
dominante quand le canon est dans lemode majeur :ou 
en laterminant dans leton majeur relatif, ( tierce su = 
pe'rieure)quand ilest en mineur, comme dans 1' exemple 

Sllivailt • . 

2? Une seconde phrase element de huit mesures, 
avec une cadence imparfaite sur la dominante pruniti = 

ve . 

S "■ Une trois ieme phrase de huit mesures ,qui com-. 
menceavec les premieres notes du canon et termine a 
la tonique d'une maniere satisfaisante . 



Was man beobachten muss, urn einen kiinstli 
chen Canon dem Publikiuii interessantzumachen. 

Wenn ein kiinstlicher Canon dem Publiknm gefallen soil , 
so muss er phrasirt , das heisst,in symmetrisch fjleiche Plirasen 
eingetheilt seyn . Man machtdemnach einen Canon i*derOcia s 
ve mit folgender fiintheiltmg : 

l'-M-'Eine Phrase von 8 Takten , indem man sieiiiderI)o= 
minante endigt, (wenn der Canon in dur ist ,) oder in der 
verwandten l)urtoiiart,nahmlich der Oberterz, (wenn er 
in moll sesetzt ist,)wie indemnachfoljjendenBeispiele . 

2^ Eine zweite Phrase, ebenfalls von 8 Takten,mit e i = 
ner unvollkommenen Cadenz auf der Dominante des Gruwl = 

tons . 

5t£i» Eine dritte Phrase von 8 Takten, welche mit den 
ersten Not en des Canons anffiugt , und auf der Tonica be. 
friedigend schliesst. 
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. Cette coupe peut avoir deux reprises , p .e 
Canon a loctaTe. 



Canon in tier Octave , 



N? 1 . 

Allegretto , 



^ 



IS 



S^ 



m 



^eS 



ic^ 



£ 



m 



m 



M 



£ 



i 



I) ieser Rahmen kann mit Repetitionen versehen seyn • z . B 



at 



£ 



Pp 



F 



E 



13 



i 



^ 



h 



^ 



s 



* 



? 



s 



£ 



F^ 



■ni§ 



^m 



n 



P7 



§11 



€ 



PP 
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P 
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*=*=? 



* 



£F 



w — f 



£- 



££ 



ill 



§§ 



£ 



m 
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: *=3F 



Ce canon peut d abord s'^xecuter tel quonle voit 
ci dessus,en le placant dansunduo,trio,quatuor,quiit 
tette, ou nieme dans une sjmphonie ; mais onpeutaus=. 
si le dialopuer, c'est a, dire changer d' instruments en 
repetant chaque reprise , p . e : 



N°.2. = 16. M. 



' A. 



B. 



D 



p£ 



? 



Dieser Canon kann anfangs so, wie er hier geschrieben 
ist , ausgefuhrt werden , indem man ihn in einem Duo , Trio, 
Quartett, Quintett ,und selbst in einer Sinfonie anbring't ; 
aber man kann ihn auch dzaioyiren,das heisstbeiderWie = 
derhohhuig jedes Theils konnen andere Jnstrumente genom= 
men werden?; z . B : 



*=-*-»- 



fe 



B 



s 



T 



I 



Premiere 
ErsterTheil 



rep rise . 



*=$■ 



n 



Ss£ 



p 



m 



i 



U 



m 



§e 



^m 



m 



F 



^ : j=»=f : 



±± 
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* * 



1 



Repetition cte la preir iere reprise 
avec <leux antres ins traments . 
V\ "iederhoKWin^ ties erstenTheils 
mit Q andern instrument en . 



Pf^ 



3 



iEPjfc 




Qnand la repetition ne peut pas s'executer a l'oc= 
tave, on la fait a Vunisson . 



Wenn die Wiederhohlung nicht in der Octave statt fin 
den kann , so macht man sie im Unison . 
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Cettemaniere de repeter devient pJiis saillante lors= 
que les instruments sont d\m timbre different . De 
plus , on peut ajouter a ce canon une on deux parties 
d'accompagnement tres leger. danscecas il estbonde 
mettre f imitation entre les deux parties extremes , 
quand cela se pent ; p. e : 

) n 'S .S 
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Uiese Art der Wiederhohlung wird noch wirk*amer,weun 
die Jnstrumente von verschiedeuem Klange sind .Uberdiess 
kann man diesem Canon eine oder zwei sehr eiufach ffesetz; 
te Be^leitstimmen heifiigen , in diesem Falle ist •» (fiit,v\en 
man die Imitation wo moglich iiidieheiuWau*sersteiiStim= 
men, (uahmlich in die obersteund tiefste) setxt • z. B : 




i 



E Fg=^=g 
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Si le N^ 3 etait destine a lorchestre, on pourrait 
le dialoguerenexposantchaque reprise avec les instm= 
ments a cordes , tandis que la repetition se ferait par 
les instruments a vent . 

Une troisieme maniere de donner de f interet ace 
canon consiste dans un court episode que Ton ajoute 
apres chaque reprise . Cet episode doit etre compose 
d'une courteperiode dun chant a&reable et qui n'ait 
rien de commun avec le canon, p«e * 



Weim diesesTS" 3 fiir das Orchester bestimmt ware,sokon= 
te manes dialog;ireii,indemmanjeden Theil das erstemal 
durchdieSaiten=,unddas zweitemal durchdie Blas-Jnstrtfc 
mente ansfiihren liesse . 

Eine dritte Art , diesem Canon Jnteresse zn versehaf = 
fen,besteht in einem kurzen Einschiebsel , das man nach 
jeder Wiederhohlung beifujft . Diese Episode muss ans ei ^ 
ner kurzen, angenehm singenden Periodebestehen,welche. 
mit dem Canon nichts gemein hat . z . B : 
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• N?4. 
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Episode (*/ 
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(«) 




Cet «j>l jode , aussi que le suivant , peuvent avoir cjuatve ou hui.tmesures 
3« plus , si on le juge a propos . 



^^^^t^**^i^^|K3^^i^%^#^ 



'"* ' Dieses Binschiebsel , so vvie aochdas folgende > kann 4 oder hochstens 8 Takte ■ 
lang seyn , je nachdem manes angemessen findet . 

p.et C.N? 41.70. 
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On peutenfiii rendre le meme caiion , par la masse 
de l'orchestre , de la maniere suivante : 



Flute . 
Flote . 

Haut - Bois . 
' Oboen. 

Clarinettes-. 
Clarinetten. 

Cors en Re . 
Horner in U 

Bassons . 
Fagotte . 

TimbaHes . 
Timpani . 

Violons. 
Violinen . 

Altos . 
Violen . 

V 1Ie - 5 et C.Basse*. 
V u »unA C.Basse 



n? 5. 8 



Man kanneiidlich demelben Canon fur die OrchesternuJ! 
*e auf folgeude Art setzen : 
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H effet de l'exemple precedent pourrait etre aussi 
modifie en exposant chaque reprise en Forte par la 
masse de l'orchestre ,tandis qu'on en ferait la repeti= 
tion eii Piano par un petit nombre d instruments sbr 
lo,et vice -versa. Cette demiere version est dautant 
meiUenre, que le Forte de quarante huit m'esures de 
suite pourrait paraitre trop long . 

Les canons scientifiques dont nous avons donne des 
exemples jusqu'a present ne sont qu a. deux parties,par= 
ce que 1 imitation ny a lieu qu entre deux parties seule= 
ment .On peutles faire aussi a plus de deuxpartiesaiiais 
s'il est deja difficile / sans fatiguer fattention des audi= 
teur s } de suivre une imitation entre deux parties , du = . 
rant 50 , 40 , on 50 mesures , que deviendra cette atten = 
tion en voulant la fixer sur des canons atrois,oua qua=. 
tre parties .(*) Or,en faisant des canons a plus de deux 
parties, on compose plutot pour les yeux que pour les 
oreilles . Mais,comme chaque chose trouve ses admira= 
teurs, nous, indiquerons la maniere de faire un canon 
scientifique a plus de deux parties . 

Pour composer un canon scientifique atrois parties, 
on invente un trait de chant, que Ton place successive = 
ment dans les trois parties , p. e : 



Die Wirkung des vorhergehenden Bekpiels konnte eben = 
falls ver'andert werden,indem manjed en Theil das er sternal 
Forte durchdas , *ganzeOrchester,und das zweitemal Piano 
durch einen kleinen Theil desselben, (oder auch ian^eheTirt,\ 
vortragen liesse . Diese Ausfiihrungsart ware urn so besser, 
als ein anhaltendes Forte von 48 Takten .ohnehin zu lang 
seyn diirfte . 

Die kunstlichen Canons, von denen wirbisher Beispiele 
gaben , sind alle nur zweistimmig , weil die Imitation inden= 
selben nur zwischen zwei Stimmen statt findet . Man kann 
sie auch mehr als zweistimmig machen : aber wenn es schon 
schwer ist,dass der Zuhorer , f ohne seine Aufmerksamkeit 
anzustrengen ) einer zweistimmigen Jmitation durch 50,40, 
oder. 50 Takte mit Antheil nachfolge, was wiirde aus dieser 
Aufmerksamkeit werden ,wenn man sie an 3 = oder 4=stimmi= 
ge Canons fesseln wollte ! (*) Weim man nun mehr als zwei = 
stimmige Canons macht, so componirt man mehr fur das Au = 
ge als fur das&ehSr • Aber wie nun jede S&che ihre Bewun = 
derer findet, so wollen wir hier auch die" Art anzeigen , wie 
kunstliche Canons fiir mehr als zwei Stimenzu machen sind. 

Um einen dreistimmigen kunstlichen Canon zu fin den , er = 
denkt man sich einen Umriss , weichen man nacheinanderfol - 
gend in die drei Stimmen setzt • z .B : 



B 



C 



2 



*A 



m 



he raeme . 
Derselbe , 



£ 



^k 



Sft 



Chant initial . 
Emtrittsgesang . 



m 



^ 



^ 



m^ 



Le jneme . 
Derselbe . 



w* 



On revient a la partie C ( la premiere entrante , ) 
p our chercher Taccompagnement a la partie A,onaj ou= 
te cet accompagnement a la suite de la partie A,et de la 
partie B, p. e: 



Hierauf kehrt man zur Stimme C, (der zuerst eintreten = 
den") zur'uck,umdie Begleitung zur Stimme A zu suchen . 
Hierauf fiigt man diese Begleitung den beiden Stimmen A 



und B an ; z . B- 



Accomp agnement . 



B. 



C. 




Begleitung. 

Cela etant fait , on revient encore a la partie C * 
pour chercher un nouvel accompagnement auxdeuxparL 
ties dedessus . Ce nouvel accompagnement seradenou= 
veau ajoute aux parties A et B ,p . e : 



Jst dieses gesehehen , so kehrt man wieder zur Stimme 
C zuruck,um eine neue Begleitung zu den beiden Oberstim= 
men zu suchen. Diese neue Begleitung wird wieder den 
StimenAund Bangefugt . z.B : 



j& V* ' 5S *' R * ct *** l * t * lh * i% l'aoditenr estplus penible que celle du compositeur. I ',''"'. la solchem Falle ist die Mnhe des Zuhorers grosser , als jene des Compositeurs . 

*%£■•>'■> -; ,--,• -ir-_ - \ , . . D.et C.N? 4170. . v ---,., . 



A. 



B. 



C. 





SouveUrcompjgiiFniriif , 
N«n« B»glcihuiff. 



651 



Nouvel»«ompaj{i\em«rt. 
Neue Begltitung . 







C est de la sorte que Ton pr ocede jusenia la fin , en 
ajoutantune Coda pour mieux terminer le canon ..Voici 
le canon tout entier -ilnest compose que.daccords parfaits: 
Canon a 1 octave a trois parties . 
J Dreistimmiger Canon in iter ctave 



So fahrt man den b» zum Ernie fort, indem man da tine 
Coda bei%t,um den Canon hesser abnwchliesseii . Hicr ist der 
Canon vollsftndig -erbesteht nnrans voUkomenen Aceorden '. 





8 



i 
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Dans un tel canon il j a des renversements d iiiter= 
ralles auxquels il faut faire attention , en reglant son 
harmonie,surtout quand la basse est partie imitante 
eest-a-dire quand elle ne commence pas le canon . 

Un canon a quatre parties se fait d'apres ■ le menie 
procede • Mais , je conseille de s'en tenir aux canons a 
deux ou a trois parties tout au plus-, lorsqu on desire 
faire un morceau de musique complet . 

Le canon precedent est a l'octave . On en pent faire 
a cfautres intervalles , en suivant lamaniere prescrite 
pour les chercher : Mais les meilleurs sont a Voctave . 
Voici unexemple d\m canon a la quarte et a la septie = 
me superieures : 

Canon a la ijuarte et a la septieme superieures a trois parties 
Dreistimmiger Canon in iter Ober = Ouart unrfOberrSeptime . 
) .^Poco Andante . # = 88.M. 



Jn einem solchen Canon gibt es Umkehrungen der Jnterval = 
le , auf welche man aufmerksam sevn muss , wenn man die Har = 
monie berichtigt , besonders wenn der Bass imitirend ist , das 
heisst, wenn er den Canon nicht anfangt . 

Ein vierstimmiger Canon wird auf dieselbe Art gemacht . 
Aber ich rathe ,nur hei den 2 =und hochsten 3 = stimmigenzu 
bleiben, wenii man ein vollstandiges Musikstiickmacheiiwill. 



Der vorhergehende Canon ist in der Octave , man kan aber 
auch deren inandern Jntervallen machen,indemman die vor = 
geschriebeneAiiisiichungsart beobachtet : doch sind die nes = 
ten in der Octave . Hier das Beispiel eines Canons inder()ber= 
quart und in der Oberseptime . 
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Nous parlerons plus tard deces canons composesde 
quelques mesures seulement , que les anciens nous out 

laisses . 



Sp'ater werden wir noch von jenen Canons sprechen, wel^ 
che,nur aus einigen Takten bestehend , von den Altenanf uns 
fiber gekommen sind . 



71 . Aumerkimg des Ubersetzers .Als eines iter besten Muster zum Studium der verschiedenen Gattungen des Canons sind den Schu= 
lern die 30 Variational von Sebastian Bach zu empfehlen . Auch seine 'ubrigen kleineren Clavierwerke sind in dieser Riieksicht sehr 
lehrreich. Clementi hathieruber in seinem,aus 3 Theilenl>estehenden,vortreffliihen (rradusad Parnassian, ehenfaMs manchesirt 
tere.ssante Vorbild fiir die Studierenden , besonders in jener ziemlich ausgedehnten Gattung der Canons in laufenden Figuren,aulgestelU. 
Ubrigens ist auch in jenen langeren Canons, die mit keinenWiederhohlungszeichen versehen sind, der Modulationsweg der gew'ohnbche: 
man trachtet ungezwungen in die Dominantentonart zukommen,in welcher manverharrt,und also dadurch gewissermassen einen klemen 
Mittelsatzbildet,nach welchem man,mittelst einiger andern Ausweichungen,wieder indieTonica,und zum Schlusse kehrt . Es ist sehr 
wofol moglich in dieser ,besonders fiir die Tasteninstrumente anwendbaren Gattung , die Regeln des Rhythmus und der Symmetric zu lieo= 
bachten,wie manebenaus jenen Mustern sehen kann . und manchem gelungenen -Canon dieser Art fehltes auch nicht an interessanter \Vir= 



DES CANONS ETDE L'HARMONIE RETRO= 
GRADES. 

Ties canons retrogrades netant que des ob jets depu= 
P.e curiosite , je me serais abstenu den parler sans les 
considerations suivantes : Despersonnes , qui n'ont 



VON DEN CANONS UND DER HARMON IE IN DER 
RUCKGANGIGENBEWEGUNG. 

Die ruckg'angigen Canons sind so sehr nur Gegenstiinde 
blosser Kunstelejr, dass ich mich,ohne folgende Betrachtun= 
gen ,enthalten hatte,davon zu reden : Per sonen, welche diesen 
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point etudie cette partie de Tart , orient au miracle 
quaiid elles rencontrent par hazard mi canon retrognt 
de, (ouaTecrevisse.) n est utile deleur faire voir que 
tout le secret de cette production consiste uniquement 
dans uii procede tort simple , lequel tine- fois comiu , il 
nest pas plus difficile de faire un canon a Fecrevisse, 
que decomposer un canon ordinaire . Ainsi done 'pour 
faire un canonde cette espece, on suivra la methodeque 
nous allons indiquer : 

Commencez par inventer un chant simple (lemeil= 
leur est celui qui ne module pas) de la longueur de 8 
jusqn'a 20 ou 24 mesuresa pen pres . 11 faut que ce 
chant puisse aussi s'executer en rctroyradant . On lui 
dohne cette qualitc en evitant des intervalles , des aU 
terations,des sjnuopes , des pauses, des valeurs de no= 
tesetdes appoggiatures,quand toutesces choses poti- 
raient produire mauvais effeten faisant retrograder ' 
le chant . La meilleure regie est, en le creant , de se 
le representer enmeme temps a rebours , pour eviter 
ce qui serait deplace . Voici l'exemple d'un semhlal>le 
chant qui , comme on le pense bien , ne petit pas etre 
tres saillant : 

i 
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Theil der Ktmst nicht stHdierthabeu,sdireieii iiber Mirakel, 
weun sie zufalligeinen solchen krebsgiuigigen CaiiunanlYlite 
den . Es ist imtzlich , ilmeii zu zeigen ,dass dan gauze (*eh«im= 
niss dieser Kunstprodukle ineinem <ehr eiufachen Verfahren 
besteht . Jst dieses einmal l>ekanut ,so ist da* VerferUgeiteines 
solchen Canons im Krehsgaug nicht sclmerer als dan Hervor* 
bringen eines gevTdhnlichen . I'm also einen Canon dieser Gats 
tnng zu erfinden, hat man folgende Methode zu beubachten ; 

Man fange an,eineu eiufachen Gesaug zu erfinden , ( der 
heste ist.weleher gar nicht modulirt,) and zwar von der I/am 
ge von heilaufig tt his 20,oder 24 Takten .Diexer Geiaug 
muss anch riivtiuuirls ( von der letzteu Note cur ersten ) mix s 
fiihrbar seyn . Diese Eigeuschafl giht man ihm, indent nun 
alJe Y<rsetzuiigs7.eichen,alle Jntervalle,alle Synkupen,aU 
le Pausen,alleGattiingfiivon Noteuwerth,&lIe Vorschl'tige , 
&..rvermeidet , welche beim ritckgangigen Vortrage des Gesaii; 
ges eineuble Wirkung hervorhringen kunnten . Diebeste Re^ 
gel beidessen Er fiudtmg ist,.<ichihngleich anfangs schonriick- 
w'arts gehend vorztistellen ,nm alles iibelkliiigende cu wrmei= 
den . Hier das Beispiel eines solchen Gesang* , der , wie man 
leicht denken kanu ,eben nicht selir geistreich ttyn kann : 

m 
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C e chant est de seize mesures que nous indiquerons 
par les chiffres , 1,2,3,4, 5,6,7,8,9,10,11,12, 13,14,15,iff. 
En 1' executant a rebours , on obtient par consequent 
les chiffres, 16, IS, 14, 13, 12, 11, 10,9,8,7 ,5,5,4,3,2,1. 
■Vous placerez ce chant sur deux portees \ et B , 
( qui doivent avoir la merae clef, ) 



<le la maniere 
suivante : 
atif folgende 

Art = B.I 



Dieser Gesang besleht aus 10 Takten , welche wir d ii rch 
die Zittern 1,2,3,4,5,6,7;8,9, 10, 11,12,13, 14,15,16, bezeiclu 
nen wollen . Jndem man ihn riickwart* vortragt ,so erhult 
man also die Zahlen 16, 15,14,13,12,11, 10,9,8, 7,0,5,4,3, 2, I , 
( wobei die in jedemTakte befindlichen Noten eben falls riirk-. 
warts zu nehinen sind \ . Man schreiht dicseiiGesangmifzwei 
Zeilen , A und B , ( welche beide einen uml deiiselbeii.Sdilus= 
sel haben miissen,) 
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Vous revenez ensuite a la portee B , pouraccoim 
pagner le chant de la portee A . Cet accompagnement 
devant plus tard s'executer aussi a rebour^exige par= 
ticulierement Fusage des intervalles consonnants 



Hierauf kehrt man zur Zeile B zuriick , urn den Gesang 
der Zeile A /u begleiten . Da diese Begleitung sp'aterebeit 
falls rtickwarts vorgetragen werden soil, so erfordert sie 
vbrzuglich die alleinige Anwendung der consonirenden 
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On peut aussi employer une dissoimance , en la pla = 
cant entre deux resolutions semllables, pour qu 1 elle 
puisse se resoudre en avant et en retrogradant . Cet ac= 
eompagiiement etant trouve, vous le mettrez arebours 
snr la portee A a la suite du chant . P : e : 
N?l. £ hant - (p=88.M.) 

tresang. v | ' 



Jntervalle . Man kann wohl auch eine Dissonanz anwenden , 
wenn man sie zwiscTien zwei <fanz cfleiche Aufi6suaq.en. ste ///,da= 
rait sie sowohl vbr=als riickwarts aufgelost werdenkbnne . Jst die = 
se Begleitung gefunden,so schreibt man sie verkehrt (krebs- 
g'angig) auf die Zeile A zur Folge des Gesanges . Z : B : 
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Accompa^nement a re'bours 
Ruckg'ingige Beeleitung . 
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Cette operation donne les resultats suivants : 
1? Le chant total J.e la portee A, en le prenant du 
commencement a la fin, est le meme que celui delapor= 
tee B , en le prenant de la fin au commencement . 

2° Par la meme raison^le chant total de la portee 
B , en 1 e prenant du commencement a la fin , est le me = 
me que celui de la portee A , en le prenant de la fin au 
commencement . II suit de la , 

3" Que le chant de la portee A,represente en meme 
temps celui de la portee B , cest a dire qu une "per sonne 
peut executer la portee A , en allant du commencement 
a la fin,et une autre personne peut faccompagner en 
allant en meme temps de la fin au- commencement .Dans 
ce cas , on supprime tout a fait la portee B ,parce quet 
le devient superf lue , et Ton ajoute a la fin de la portee 
A la clef , les accidents et la mesure , pour indiquer la 
double qualite de cette portee . C est«n quoi consiste le 
canon a rebours , on a lecrevisse . P: e : 
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Canon retrogra(le,ou a lecrevisse . 
Riidk = oder krehsgangiger Canon . 



Durch diese Arbeit erreicht man Folgendes : 

lt«!5-x>er vollstandige Gesang auf der Zeile A, ist , weim 
man ihn vom Anfang bis ans Ende spielt, genau derselbe , 
wie jener auf der Zeile B , wenn man diesen vom Ende bis 
zum Anfang spielt . 

2 — -Aus demselben Grunde ist der vollstandige Gesang 
der Zeile B , vom Anfang bis zum Endfe vorgetragen, genau 
derselbe, wie jener auf der Zeile A , Wen man dieseli vom Eit 
debis zum Anfang vortriigt . Hieraus folgt, 

3t£"5- Dass der Gesang auf der Zeil A zugilezcAer Zeztj?= 
nen der Zeile B darstellt , das heisst, dass eine Person die 
Zeile A ausfiihren kami, indem sie vom Anfang bis ans Ende 
geht, wahrend erne andere Person sie begleiten kann, indem 
sie zu gleicher Zeit dieselbe Zeile vom Ende bis zum Anfang 
vortr'agt . Jn diesem Falle kann man naturlicherweise die Zei= 
le B ganz weglassen, da sie vollig uberfliissig ist , und am 
Ende der Zeile A fiigt man (verkehrt') den Schliissel , 
die Vorzeichnung und den Takt bei, um die doppelte Eigen= 
schaft dieser Zeile anzuzeigen . Darin besteht demnach der 
ruck = oder krebsgangige Canon. Z: B : 
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Pour executer ce canon a deux , une p er sonne commeit 
eeetchante seule jusqu'au bout, ap res quoi laseconde, 
personne r eprend le chant , tandis que la premiere fac= 
compagne en allant delaf in au commencement . 



Um diesen Canon zweistimmig auszufiihren,fangt eine Per= 
son an und singt allein bis zu E nde , worauf die zweite Person . 
dasselbe anfangt, wahrend die erste sie begleitet, indem sie 
vom Ende zum Anfang riickwarts geht . 



Bfe... : 
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Pour que le canon puisse s'ecrire de la sorte sur 
une seule portee, il faut que Fimtfation en soil a lu= 
nisson , et que les deux parties chantent sur la nieme 
clef. Lorsquil ne s'a^it pas tin canon , niais simple = 
ment del harmonie a rebours,onecrit sur deux pops 
tees , conime au N - 1 . Dans ce cas on peut avoir deux 
clefs differentes, et faire cette harmonie pour le des 
sus et la basse,en la mettant en contrepoint a locta = 
ve . Parexemple : 

Harmonie a deux a. rebours . 

Zweistimmige rikkgehenHe Harmonie . 



8SS 

Urn diesen Canon auf solche Art auf fine Zei|« schretbeii jhi 
konnen, muss .lessen J nutation im Unison seytt,und die hei s 
den Stinunen ineineinuud deimeUten Schliissel sin^m. Wen 
es sich alter nieht urn einen Canon , sondern mir inn tine riick- 
g'anpige Harmonic liandelt , so ichreiht manwfcwei Zeilen 
' (wiebei N^ 1.) Jn diesem Falle kannman zwti \erschi* - 
dene Schlussel anwenden ,und diese Harmonie ftireiiieOliPf; 
stimme und den Bass setzen , indent man »ie im Cunt rnpunkt 
in der Octave erfindet . Z : B : 
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On peut faire de ce duo un trio ou un quatuor, en 
y ajontant une ou deux parties iritermediaires , , ce qui 
donue une harmonie a rebours atrois ou a quatre par= 
ties , p : e : 

Harmonie retrograde a quatre . 

Eine riickgangige vierstimige Harmonie 



Man kann aus diesem Duo ein Trio oder ein O, uartett nta. 
chen, indent man demselben eine oiler zwei MiticbtimmettlteU 
fiigtywas sodanneine riickjpehende Harmonie for drei pder 
vier Stinunen fjibt , z : B : 
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Si , a 1 instar de Haydn et de Mozart, on faisait de 
cet exemple le meiiuet d'un quatuor , le trio de ee me= 
miet serait l 1 execution a rebours du meme exemple . 

DU CANON StJR LE PLAIN - CHANT . 

On a mis beaucoup d 1 importance, avant le 18 m *sie= 
cle,ades imitations-exactes faites sur des plainjchants • 
etquoique ces imitations iiaient ete souveiit que de six 
a douze mesures , on les nommait CANONS . Au resfe 
la creation de ces canons exige de radresse de la part 
>du compositeur qui,en les cherchant , est sans cessecon= 
trarie par le plain -chant , auquel il ne pent ni ne doit 
rieivchanger . 

Ces imitations ,ou ces canons, ne sont qua. deux par= 
ties , sans compter le plain-chant et les an t res parties 
accdmpagnantes ; car ces canons peuvent se trouver 
dans deschoeurs aquatre, a cinq oh a six p'arties.Pour 
taciliter ce travail, le compositeur a la liberte detrain 
ter 1 harmonie ,entre les deux parties faisaiit le canon, 
commebon lai semble,etpourvu que la reunion detou- 
tes les parties rende 1 harmonie correcte,les deux par = 
ties qm's'imitent peuvent faire n'importe quels inter= 
valles . 

Cdmme le plain- chant ne se chahte que dans Ie= 
glise, on ne peut employer ces canons que dans la mu = 
sique religieuse . Soit que le plain-chant setrouve dans 
le Soprano ou dans le Tenor , soit qu'on 1 execute par 
le contre-Alto ou la Basse Taille, soit enfinqu'il pas= 
se dune partiea. l'autre , le canon qui doit faccompa= 
gnerrfestni plus facile ni plus difficile a faire . 

Maniere de ehercher le canon surun FLArN- 
\ CHANT. 

1- On commence par invehter les premieres notes 
&\t camm , que Fon lijet dans une des parties qui accom= 

nt 1© ain-chant . 
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Wenn man,auf Haydns mid Mozarts Weise, aus diesem Bei- 
spiel den Menueteines Quartetts machen wiirde , so wiirde 
die riickg'angige Ausfuhrung desselben diesem Menuet zum 
Trio dienen . 

VOM CANON UBER DEM CHORAL . 

Vor dem 18— Jahrhundert legte man eine grosse Wieh= 
tigkeit auf die strengen Jmitationen,welche iiber Chorale ge= 
baut wurden .undobwohl diese Jmitationen oft iiuraus 6 
his 12 Takten bestanden , so nannte man sie CANONS . Die 
Erfindung solcher Canons bedarf iibrigens vieler Geschick= 
lichkeit von Seite des Tonsetzers , der bei ihrer Aufsuchung 
stets von dem Choral gehindert wird, an welchem er nichts 
andern kaiui noch darf . 

Diese Jmitationen oder Canons sind nur zweistimmig,oh= 
ne den Choral und die iibrigen Begleitstimmen zu rechnen ; 
deim diese Canons konnen in 4=5 = oder 6 = stimmigenCho= 
ren angebracht werden . Um diese Arbeit zu erleichtern,hat 
der Tonsetzer die Freiheit, die Harmonie der beiden, den 
Canon bildenden Stimmen,nach Gutdiinken zubehandeln , 
und wenn nur die Vereinigung aller Stimmen eine richtige 
Harmonie hervorbringjt ,,. konnen die zwei,sich imitirendeu 
Stimmen alle beliebigen Jntervalleanwenden . 

Da der Choral nur hi der Rirche gesungen wird ,so kafi 
man sqlche Canons nur in der Kirchenmusikanwenden. Mag 
nun der Choral sich im Sopran,oder im Tenor, oder im Alt, 
oder im Bass befinden ,oder mag er endlich auch yo« einer 
Stimme zur andern ubergehen , so wird die Ausarbeitungdes 
Canons, welcher ihn begleiten soil, dadurch wederleichter 
noch schwerer . 

Die Art, den Canon zu einem chokal anfzusu = 

. ,chen. 

i Un ? Man bcginnt damit,die«rsten Noten des Canons zu er= 
finden,welche<man auf eine der Zeilen setzt ,dieden schon 
aufgeschriebenen Choral begleiten sollen . 
N?4170 . 
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2°- On imite sur le champ ces premieres notes «lu ca= 

nun, en mettant cette imitation dans une seconde par= 

¥eaccompagnant le plain-chant . Si ce dernier s'oppo: 

se a cette imitation, on retouche les notes a imiter jus= 

qu ace que Ton ne trouve plus d'obstacle a poursuivre 
le canon . 

3°- On revient a lapartie imitee pouryajouterquek 
qiles notes nouvelles ,en consultant en meme temps le 
plain-chant et la partie imitante . 

4V On continue a. imiter ces nouvelles notes trouvees. 
Si le plain-chant suppose a cette continuation du canon, 
on retouche les nouvelles notes .troupes de la partie imi= 
tee,jusquace quele plain-chant permett«depoar*t>i = 
vre le canon . C'est de cette man&re que fonprocede 
jusqu a f endroit on Ton desire <f arreter f imitation car 
nonique, car ces canons (commenous Favons remarque 
plus haut ) nont pas hesoin d'etre .longs , huitaseize me= 
sures sutTisent . mais lorsque le plain-chant est dentin, 
on peut faire deuxou trois de ces canons de suite ,cest a 
dire interrbmpre le premier canon , et apres qnelquespait 
ses,en faire un autre different du precedent, et ainsi de 
suite. 

Voici quatre exemples de canons sur le meme plain- 
chant : 



857 
2'-sa? Man imitirt sojjleich diese ersten Noten d«> CVum», 
indem man diese Jmitation fur eine zweite ,den Choral be = 
r>iteude Stimme setzt . Wenn dieser letzte ( der Chond)*Jch 
dieser Jmitation widersetzt, locorrlgirt man die Noten ,„ 
lan S e,his .nan in der Vert'oleim* des Canons kfin Hindemis* 
mehr fiiidet . 

3«i2.' Man kehrt nuu wieder xur ersten ( imitirten )St im -. 
me zurrick , urn da Wieder einige neue Noten heizufYtgeii , in s 
demman zu 9 UtcAer Zrit den Choral und die zweite ( imiji* 
rende) Stimme zu Kathezieht . 

4 Ja ? Man setzt die Jmitation dieser neurit auffptuitdenen 
Noten fort .Wenn der Choral sich dieser Fortsetzuiif des 
Canons widersetzt, so corriff irt man die neu grimideneii Nos 
ten der ersten ( imitirten ) Stimme so lange, his der Choral 
wieder die Fortsetzuiifj den Canons mofjlich maeht . Aitf die= 
se Art fahrf man nun fort bis zu dem Orte , wo man mit der 
canonischeii Jmitation aufzuhoren jpdmiki -\ deun dieie Ca c 
nous hahen , ( wie wir fr'uher anmerkten ) keine lane* F<»rt = 
Rftznitg nothig . 8 bis 16 Takte sind hinreichend ,wenn der 
Choral von rrosserer Auidehmuifr ijit , so kann man nnclieinam 
der zwei oder drei Canons machen ,da» heisit , man miter -. 
hricht den ersten Canon, und nachemigen Hansen tanzl man 
einen neuen, von dem vorigtn %mz versehfedeuen an,tmd solbrt 
Hier sind 4 Beispiele von Canons auf einen und deiuelhpu 
f Choral : ' 



^ Canon entre le second dessus et le contre-alto . - 
~\ ' Canon zwischen der zweiten Oberntime und He m Con tra. Alt . 

J - a _^— - 




N Canon entre les deux parties extremes. 
2 . ... 

c • Canon zwischen den beiden aussersten Stimmen 
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■vro a ^ anon en tre le Tenor et le Soprano . 
\~ ' Canon zwischen dem Tenor und Sopran. 
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Plain- chant , 
& 



C hoiral . 
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Canon entre I Alto et le Tenor, ou le plain-chant est lui meme imite . • 
i _•** . c anon zw ischen dem Alt u nd dem Tenor, wo der Choral selber imitirt wird. 
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Flam-chant . 

Q. 



Choral . 
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Voici un exemple dun canon perpetuel , surun an : 

tre plain-chant : 

Canon par mouvement contraire , entre 1 Alto et le Tenor . 
) Canon in der Gegenbewegung, zwischen dem Alt und dem Tenor,. 
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Hier das Beispiel eittes immerw'ahrenden Canons , auf ei : 
nen andern Choral : 




Ces travaux sur le plain-chant ne peuvent etre ap = 
precies que par des connaisseurs , ayant lapartition 
sous les yeux : ainsi c'est de la peine perdue lorsquon 
travaille pour des auditeurs 



Diese Ausarbeitungen auf Chorale konhennur von den Ken= 
nern gewurdigt werden , welche die Partitur vor Aug«n ha = 
ben : es ist demnach verlorne Muhe, wean man sich fiirdie Zu= 
h'orer solchen Arbeiten unterzieht . 



72 .Anmerkung des Ubersetzers . MOZART, der sich in solchen Ausarbeitungen wohlgefiel, aber dieselben stets mit den astlie= 
x tischen Forderungen zn vereinen wusste,hat ein auffallendes Beispiel dieser Art in seiner Zauberfl»tegegeben,wo in der Feuer = 
Scene die zWei geharnischten Manner bekanntlich ihre Wortegenau mit den Noten eines alten Chorals vortragen, wahrend das 
Orchester dieselben mit canonischen Jmitationeii begleitet . Die kunstreiche Arbeit dieses Satzes geht freilich auch hier fur die riiei= 
sten Zuhorer verloren • aber abgesehen von der technischen Durchfuhrung , ist auch dieses TonstiJck durch die grosse , der .Situ - 
ation entsprechende Wirknng bewundernswiirdig,und diese le^ztere Eigenschaft rechtfertigt hinreichend dessen Anwesenheit in je= 
' ,'" .. "» . '*. ■ ■■■''' ner Oper. 
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Nousdonneronsici encore un Canon sur le plain- 
chant, <jui m e r i t e u „e analyse particulfere : ce Canon 
est a la seconde superieure ( entre le violoncelle et le 
second^riolon ) et marche sans interruption durant 35 
mesures: Cest leplus long dans ,o„ genre .Les deux 
parties,, faisant le Canon , executent une harmoniecor- 
recte a deux : le tout ensemble forme un morceau de 
musique complet . On peut executer ce morceau par 
des voixen choeur si on le desire . dans ce cas on rem = 
placferale second violon par le Contre-Alto, l'Alto 
par le Tenor . le violoncelle par la premiere Basse - 
taille-et la Contre-basse par la seconde Basse-taille. 
En accourcissant ce Canon et en mettant une repriseau 
commencement de la troisieme mesure , et a la fin de la 
onzieme,onobtiendraun Canon perpetuel . 

Canon sur le plain-chant. 



Les voix et les premiers Violons. 

Cesdemiers executent le plaiibchant une 
octave pins haul . 

Der Gesang unit rfie l f f? Violinen . 

Diese letzteren fiihren den Ge»ang am 

erne Octave holier ans . 

Seconds Violons. • 
Zweite Violin. 



Altos . 
Viola. 

Violoncelles . 
Violoncello. 

Contre -Basses. 
Contra Bass . 



Orgue ail libitum . $93? 

Orgel nach Belielien . tP^— 



Plain -chant. 
Choral -Gesang 
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WirgebeahiernochebenC^on fiber dem Choral v der 
emebesondere ^gurfe^ VWtUtt|t , ^ ^ 

Obersekunde , ( zwischen dero Violonc.ll ^ der «*•.(.«, Vk>= 
Une ) «„d ^sehreitetohne Unterbrechong *,reh *5TVktefort: 

f r ^X* **** Ar * * Uie W** ««— ^, wlch. 

me aus : das Gan» macht ein YoHstandig*s Mwikstttek . Man 
kann d.ese, Tonstuck, wen,, man will 4 durch Chorstimmen ' 
ausfuhren lassen. indiesem FaUeersttzt man die «w*ite Violin 
dnrch den Contra- Alt « die Viola durch den Tenor 4 da, Vio . 
loncell durch den hiiheren Ba<s ; u„d den C<mtrab*»i durch 
die tiaferenoder eweiten Basse . Went, man dWn Canon ab. 
kurzt,u»d vom Anfang des 5«* Takte. hi, (un, Bud.^*, 
em Repetitionsreichen setzt ,so erhalt man fine,, immerwihs 
renden Canon . 

Canon auf einem Choral . 
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1)U DOUBLE CANON. 

Le doable canon est un morceau tie musique ou 1 dn 
imite a la fois deux chants difterents . Cest une product 
tion ingrate dont tout le merite consiste dans Hiie dif= 
f iculte raincue . 

Voici la maniere de faire un double canon : 

Corame il y a dansce canon deux parties imitees et 
deux parties imitantes , il est clair qu'il faut aumoins 
•quatre voix pour, realiser cette' proposition . Nous in= 
diquerons pes' quatre voix par A,B,C,D . La premie^ 
re imitation ^ou le premier canon ,\ aura lien entre 
les deux parties D ,B, et la seconde imitation se fera 
entre les deux parties A,C . 

1° On invente les premieres notes du premier canon, 
eton les transposedans lapartie imitante,aun inter= 
• yallequelconque: ici tout simplement aloctave , pre : 



VOM DOPFEL = CANON . 

Der Uoppel= Canon ist einMusikstiick, wo man zu glei = 
cher Zeit zwei verschiedene Motive imitirt . Es ist ein£ un - 
dankbare Composition, deren gauzes Verdienst in eineriiber= 
wundenen Schwierigkeit besteht . 

Hier die Art,wie man einen Doppel- Canonerfinden soil s 

Daes in diesem Canon zwei imitirte ,und zwei imitiren = 
de Stimmen gibt , so ist es klar , dass man z«r Erfullung-dier 
ser Aufgabe wenigstens vier Stimmen bedarf .Wir werden 
diese vier Stimmen mit A,B,C,D bezeichnen . Die erste Jmi= 
tation ( oder der erste Canon)wird zwischen den Stimmen 
D, B, und der zweite Canon zwischen den Stimmen A,C , 
statt haben . 

1— Man erfindet die ersten Noten des ersten Canons,und 
versetzt sie,ineinem beliehigen Jutervall, in die imitiren= 
•&* Stimme : Mer z.B . ganz einfach in der Octave : z : B : 
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2? Oh introduitensuite les deux parties du second 
canon ainsi cju'il suit : 

Exposition des guatre parties Hu canon 

A 



B. 



I 2 -^ Man fiihrt claim die z wei Stimmen des zvi eiten Ca , 

nous folgendernuuseiieiu: 

Auseinanderstellunfii [ orfcr ewte AnU g >)d, r .Stiwen Am Cnocw. 



c. 



D. 




1*- par/tie imitep . 

It! nachzuahmend* Stimme 



5? Cela etant fait, on revient a la premiere partieimi= 
tee pour contimier le premier canon : a mesiire que Ton 
ajoute une note acette partie:,il faut a. f instant meme la 
transcrire dans la premiere partie imitante , pour voir 
de suite si le secbjid canon permet d'imiter ce qu'on a 
ajoute; Si non, il faut la retoucher : pj^e : 

A 



B. 



C. 



D. 



S'-S^Jst dieses gesclieh«yo kehrt man zu der ersten naclufaah w 
meuden Stime zurUck,um den ersten Canon forttnsetzen I to 
wie man eine Note dieser Stinie beifiift , mum man dienelbe id & 
gleich auch in die erste nachahmende Stime eiiuchreihen , am 
in der frolic zu sehen,ob der zweite Canon erlaubt ,da* heig t = 
fi'tgtenachzuahmen • weii uicht,so muss man es verbeisern^ztB s 




1 



Continuation <lu premier canon . 
Fortietzimg des ersten Cannm , 



4° On continue le second canon aveoles~ine*mes pre= 
cautions a Fegard des parties D et B, pj.e: 



4*J2i Mit eben derselb?n Vorsicht,in Kucksicht auf die Stiiti: 
men 1) und B,setzt man den z wei ten Canon fort ; z : K : 
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5 °. Cette continuation du second canon sera accom = 
pawnee en poursuivant le premier caiion ; onprocedera 
decettemanierejusqua la fin, oil l'on interrompt la 

_ double imitation , pour terminer convenablement le 
morceau . Voici le canon tout entier : 

) (5> = 66.M. 



5^- Diese Fortsetzun^ des zweiten Canons wird begleitet, 
indem man den ersten Canon weiterfortsetzt ; auf diese Artveib 
fahrt man bis ans Ende , wo man die doppelte Jmitationunter= 
bricht,um das Musikstiick gehorig zu beschliessen . Hier ist 
der Canon vollstandig 1 : 
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VS partie imitante . 

It* nachahmende Stimme. 
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2S. partie imite'e . 

2t£ nachznalnxiende Stime > 
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25. partie imitante . 

2*£ nachahmentVe Stimme , 



wM 



zaz 



£ 



OBZ 



IP 



F££^ 



1" partie imitre • 

1*£ nachmahmende Stimme . 
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On est force dans ces canons d'employer parfoisdes 
pauses 5 elles y sont meme d'uu grand secours . II est 
ciair qn'il faut egalement les imiter . Ainsi quandune 
partie imitee compte une mesure de silence ,lapartie 
imitante doll en faire autant . 

DES CANONS ENIGMATIOUES , POLYMOR = 

PHUS ,CIRCULAIRES,EN AUGMENTATION^ DIMI= 

MTION,ET DES CANONS A DEUX PARTIESOUIPEtfi 

VENT SE CHANGER EN TRIO E'F EN QITATVOR . 

On avait longtemps meconno le veritable butde la 
composition musicale . Les imitations et les canons 
(souventonconfondait lesunsaveclesautres) etaient 
Funique objet des meditations des compositeurs qui 
ont precede le 18^siecle. Piq»erlacuriosite,antti= 
ser Fesprit et les yeux par cet unique travail ,lenr p*= 
raissait lenecpln* ultrade l'art. II n'est done pas sur= 
prenant qu'ils aient pousse la manie des canons jusqu'au 
dernier ridicule ; il faut pardonner cet e'garementa 1 i= 
gnorance olt ils etaient detoutceqne l'on exige denos 
fours d*un compositeur habile . Tous les traites sur la 
immque^publiesjadis, nerenferment autre chose que 
des imitations et des canons, car la fugue elle meme , 
commenous Jererrqus^'est compost que dWa = 
tions eontinueUes,pte ou moins canoniques . 

Par mi tant de canons anciens , les ecoles modemes 
out f ait nn choix . ceux , qu'elles ont cru utiles a l'art 
out ete conserves : on les enseigne auxeleve, , nous les 
avom indiquketanalyses.On a,an contraire, exclu 
ceux que Yon a juges bizarre* , insignifians ou tout- 
k-fait inutUes . Cependant , il es bon que le public , 
crui peut souvent entendre parlerdecesobjetsdecu -. 
riosite, saohe ce que c"est qrfun canon enigmatique , 
polymorphus , circulaire . fc . . • 



Maii ist in diesen Canons bisweilen gezwMiigen , Pauseu an * 
zubringen ; diese kbnnen aber sogar sehr beihulf lichieyn . K» 
versteht sich von selbst,das* sie'ebenfalls iinlttrt wertlentuuss 
sen . Wenn demnacheine imitirte Stimme eine Pause tiihI(,»o 
muss die imitirende Stimme ein (ileiches than . 

VON DEN RATHSELHAFTEN,POIiYMORPHrSCHKN, 
ZIRKKLFORMIGEN, VERGROSSBRTBN,WNl> VBRKITRZTKN 
CANONS, UND VON DBN ZWBISTlMMIGBNCANON»,WKLCHK 
SICH IN 3 = ODER4=»TIMM10B UMANDEHN hASSEN . 

Lange Zeit hindurch hatte man den wahren Zweck der 
musikaHschen Composition verkannt . Die jmttattoiienwiddie 
Canons, (wekhebeideoft irateinander verwechselt wnrdwi,) 
waren der einzige Gegenstand de» Naehdenken* der Tonset * 
zer,welchedera 1S*» JaJwhuiidertrorttf inftn . D»e Nw . 
gierde zu erregen, den Verrtaad and dai Angt dnrch diese blo»* 
se Arbeit zaerg&teen, ward*. Non plot nltra der Rumt. Es 
darf daher nicht wundern , dais man damal* die Thorhe it der 
CaiionsbisrarGreMedesLacherlichentrieb^ndmwimuM 

diese Verirrnng der Unwissenheit verzeihen , in wekher jene 
Tonsetzer nber alles waren , wa. man hentzutagt m eniem ge= 
schicktenTbnsetzer fordert . Alle in jener Zeiterschienenen 
Lehrbiicher uber die Musik,sprechen nur von den Imitatio = 
nen und den Canons, denn selbrt die Fuge ist , wi« wir »eh™ 
werden ,nur eine Zusammensetzung von unmerwahreiideti , 
mehr oder weniger canonischen Jmitationen . 

Unter so vielen Gattnngen der alien Canons, hahendienetie-- 
ren Schulen eine Auswahl getroftVn .diejenig*.»,welchema» 
fiir die Runst erspiesslich hielt , wurden airfbewahrt .mankhrt 
die Schuler , selbe erfinden en kounen ,ond wir haben sie an 5 
- ezeigt und zergliedert . Dagegen Hat man alle diejenigen 
ausgeschlos S en,welchema„wider.iniag,ul,bede n te»d,oder 

voUignnnote fand . Jndessenbt-gat, wenn das Pubhkum , 
dasoftvondiesen Raritatenredenh6renmag,er»ahrt, was 
ein Rathselcanon ,*ein Polymorphus ,ei» Zirkdcanon y... 
eigentlich ist . 
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IV DES CANONS ENIGMATIQUES. 

Un canon enigmatique est un canon clos ou f erme 
(c est a direecrit surun seule portee\ mais quiiia point 
d'inscription ou (Vindication a la tete,oubiendontfin= 
scription est trop imparfaite pour le resoudre ou le de= 
chiffrer exactement sans beaucoup de peine,etsouvent 
sans une grande perte de temps . 



I tens 



VON DEN RATHSEL=CANONS 



Ein R'athselcanon ist ein geschlossener , ( das heisstauf ei= 
ner einzigen Zeile geschriebener \ Canon, welcher jedoch 
keine Anzeige oder Andeutung bei seinem Anfange vorgezeidt 
net hat , oder dessen Andeutung zu ungewiss ist ,um ihn ohne 
viele M'uheund oft ohne grossen Zeitverlust genau entziffern 
oder auf losen zu konnen . 



11 maniere de le presenter , 
l l £ Art ,ihn darzustellen , 

ou I oder 

deuxieme maniere , 

zweite AtI , 

ou I od*ir 

troisieme maniere , 

dritte Art, 

ou 1 0(tei* 

quatrieme maniere , 
vierte Art, 
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La premiere maniere de presenter ce canon est la phis 

enigmatique , paree que Ton ne sait pas seulementaquet 

le clef appartiennent les notes . La deuxieme maniereest 

un peu plus claire . La troisieme maniere indique deja 

la quantite et la nature des voix du canon , ainsi que fort 

dre deleur succession : Soprano, Alto, Basse Tenor . La 

qnatrieme maniere est la plus claire a cause des pauses qui 

indiquent en meme temps f endroit oil chaque partie doit 

entrer . 

Solution du canon precedent . 
I Auflosunp des vorherpehenden Canons . 



Die erste Darstellungsavt dieses Canons ist die r'athselhafe 
teste, weil man nicht einmal den Schliissel weiss,demdieNo= 
tenaugchoren . Die zweite Art ist etwas deutlicher .Die dritr 
te Art zeigt bereits die Anzahl und Gattung der Stimmen 
dieses Canons an , so wie die Ordnung ihrer Nachfolge : So = 
pran, Alt , Bass , Tenor . Die vierte Art ist die klarste , we = 
gen den Pausen ,welche zngleich den Ort andeuten , wo iede 
Stimmeeinzutretenhat . 




Le compositeur concoit son canon tel qu\m le voit 
ici ; pourquoi done le presenter sous un embleme euig= 
matique ? est ce pour qu un autre compositeur , nouvel 
Oeiiipe,&n cherche la solution ? Nous pensonstropbien 
de nos contemporains pour croire qn'il soient assez 
fous et assez sots pour perdre un temps precieux a de 
semblables bagatelles . Celui qui a le talent de faire de 
semblables canons ( et il faut Favoir pour pouvoir les 
dtahiffrer^ preferera en creer lui meme plutot 
que de se mettreU la torture pour deviner ceiix des an = 
tres . ( 



Der Compositeur hat sich seinen Canon so gedacht , wie 
man ihn hier sieht • warum ihn also unter rathselhaften Zei = 
chen darstellen ? ist es , damit ein anderer Compositeur,als neuz 
er Oedipus, dessen Auflbsung suche ? Wir denken von unse = 
ren Zeitgenossen zu gut, urn sie fur soriarrischundalhernzu 
halten , dass sie eine werthvolle Zeit mit solchen Kindereien 
vergeuden sollten . Derjenige,der das Talent besitzt,solche 
Canons zu machen , (und es bedarf dessen allerdings zu deren 
Entzifferung,) wird es vorziehen , selber dergleichenzuer= 
f inden , als sich mit der Auf losunjg f remder Rathsel zu mar= 
tern . 
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2? DU -CANON POLYMORPHIC, 



Nous avuns deja. dit qu on nommait jadis Canon po- 
lymorphus celui quietait susceptible de plusieurs so- 
lutions, diff erentes : Nousavonsaussi e^alementohseiv 
ve que les auciens cont'ondaient souvent V imitation a= 
vec le canon ; Ainsi par exemple , les cinq notes sni = 
vantes fournisseu't plusieurs canons et plusieurs imix 
tations canoniques ,ce qui donne a ces cinq notes : 

{ Try '* f P p V "\ ' e noni ^ e can0n potymorphus , 
selon lancien usage . Voici les 12 solutions que ces 5 
notes (prises au hazard ) mi'ont donnees,sans compter 
les autres que j aurais vraisemblablement trouvees si fn- 
vais jnge apropos de poursuivre mes recherches : 



Jmitation a contre temps 
•Imitation im falschen 'lfempo 
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2^B!'VOM POLYMOHPHISCHEN, 

oder vieldeutigen Canon . 

Wir haben bereits gesagt , dass man ehem&l* jene Canons , 
welche einer maimigtachen Auf lusuug fahi* siud , die po/y s 
morphischen nannte : wir haben gleichfalls bemerkt,dass die 
Alten haufig die Jmitation mit dem Canon verwechselten : 
Ueinnach liefem *:B: folgeude ttinf Noten verschied<W(*= 
uons, und verschiedcuc caitouische Jmitutioiieu, was ilicsen 
t'tinf Noten nachderWeiseder \lten den Namen eines po/v? 
morphischen. Canons (jibt : fbjfc 
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Hier tblgendie 12 An flostuigeti, welche dies* 5 (ijaiu! zufallif 

gewahlten'j Noten mirgegeheu haben ,ohne die andern »i rrch= 

uen,welcheich noch wahrscheinlich geiunden h'atte,wei"ies mir 

nothnendigerschieueuw'are,meineNachstichuiigenforteusetxeii: 

far mouvement contraire . 
J Jn cter (ifpenbewepunp , 
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N_3. 
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Par mouvement contraire . 
Jn ilrr Oegenhewegun^ . 




Par m ov«mo>* contra re. 
Jn da fltpnb«wff°'H ■ 




L*» cirtq notn a nboari . 
Die fiinf \ol«n riickgiJwiwI . 



N!4. 
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En diminution |i«r au ivrmrat rontraire. 
Jn Her VerknrtuiMl <taii * 0*4*nne«rtnm«. 



En Jimimitioi 
Jo doppelltr 



*lmihlr. 
\fcrluirzuajt . 
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Jn dopp«1t»r VwkHmwf . 
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en dimin : double , 
in dopjprVejrkiirzungv 
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en dimin : double . 
in dopp:Verkarzung 
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en augmentation . 
in der Vergrosserung . 
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beigefugie Stimme . 



partie ajoutee. 
beigefugte Stimme. 
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im falschen Tempo Jiirch unterbrochene Bewegune;. 
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in der Verkurziing durch C egenbewegxing. 
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der Yergro isenmg . 



m 



£= 



gEifeg 



ar 



f 



^fe 



=zc 



pp 



- — fr 



g 



Itffi 



¥ 



contretemps 
FalschenTemi < 



zai 



if 



^ 



Pj^ 



^ Basse ajontee ■ 

Beigefngier Bass . 

Les cin«j notes a rebours. 

iN-l^.. Dieftinf Noten riickgangig. 
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en dimin : double . 
in doppsVerkurzung . 
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partie ajontee. 
heigefiigte Stimme . 



m 



j a contretemps. ' ■ 

_im falschen Tempo-. 

Que des eleves s'exercent en f aisant des canons po= 
lymorphus , rien demieux : un harmoniste un peu ha= 
bile,et cpii a de la patience ,n'aura pas beaucoupdepet 
ne a en tarouver . une demidouzaine de notes procedant 
diatonicjuement , suff isent pour cela . Les anciens ci= 
tent de semblables canons qui ont 500 ,1000 , etjus= 
qua 2000 solutions differentes • je crois que,de nos 
jours , on trouverait plus facilement des solutions que 
des auditeurs pour de semblables productions . 
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par monveme it interrompu. 
in unterbrocl ener Bewegnng'. 
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par mouvement contraire . 
in der Oegenbevvegung . 



Die Schuler mogen sich immerhin in der Verfertigung 
solcherpolymorphischen Canons iiben ,wenn sie ebennichts 
besseres zxithun haben : ein etwas jjestehickter Harmonist wml, 
mii etwas Geduld , ohne viele Miihe dergfleichen auffiiiden-ein 
halbes Duzeml Jiatonisch Ibrtschreitender Noten reicht da= 
zu hin . Die Alten sprechen von ahnlichen Canons , welch e 
500 , 1000 , ja 2000 verschiedener Auflosunjen fahi^wa= 
ren . ich , meines Orts, ^laube , dass roan heutzutage fur sol= 
che Aufg-aben weit leichter Auflosungen als Zuhorer fin = 
denwurde . 
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3V DES CANONS CIRCULAIRES . 

Une progression en imitation exacte,a la quarte et 
a laqumte, qui parcourt les douze tons (ordinaire = 
j ment mafeurs} estappelee Canon circulaire : il peut 
avoir lieu a. deux et a plus de deux part ies . 

- Canon circulaire en contrepoint triple . 
J n Z irkel-Canon im dreifachen Contrapunkt ' 



8«7 



3tS2i V ()N UEN ZIRKEL-CANONS. 



Eine Fortschpeituiijf in streamer Jinitatioii in der Quart 
mid in der Quint , welche die 12 Touarten {gewohnlich dur) 
durchlautV, wird ein Zirkel* Canon % enannt : er luui su SHei 
und su mehr als «wei Stimmeu »tatt linden . 




1 



Conclusion ■ . 
BesthW . ***■> 




.(*) C.cont^ou.t«ticiinai S p«n3aWei»« rapport aa«ri«r.«n.*nt i* 

l'narmonie . 

(*'*) On r«„d fteilnwt c.canon perpetwl .n snpprimant la concision 

I,e canon roivant N? 2 «t perpetuel . 
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(*) Dies" Contoa; 
mbnie . 
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Comine daiis cette espece de canon les parties fini= 
raient parmonter trop haut ,ou par descendre trop 
has , il faut chosir un endroit convenable pour les fai= 
re descendre ou monter successivement . 

pliant a la transition enharmonique qui devientiit 
dispensable dans un canon circulaire , il fautchercher 
un endroit convenable pour Foperer successivement 
dans chaque partie . 

Canon circulaire 

1 



Da in dieser Gattung Canons die Stimmen zuletzt allzu = 
hoch steigen, oder allzu tief herabgehen wiirden , so muss 
man einen schicklichen Ort wahlen , wo man sie genieinschaft; 
lichabwartsoderaufwarts gehen lassenkann . 

Was die enharmonische Verwechslung betriff t , die in ei = 
uera Zirkel=Canonunerl'asslich ist,so muss man eben so ei = 
nen schicklichen Ort aufsuchen , um sie in alien Stiihen ge = 
meinschaftlich zu bewirken . 
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Le canon circulaire est facile a concevoiret facile 
afaire, mais ilest insipide a entendre, par rapport 
a sa maniere monotone de moduler , qui est usee, scho= 
lastiqueetquiavieilli depuis longtemps . On ne sau = 
rait fairede nos jours aucun usage supportable dune 
production semblable . 

4f°- CANON EN AUGMENTATION . 

Lorsquon imitait exactement une partie en don- 
hlant ouen triplant en meme tenips ses valeurs de no - 
tes , on appelait cette imitation Canon en augmentation • 
voici un exemple : 



Der Zirkel- Canon ist leicht zu verstehenund leicht zu 
machen,aberer ist sehr abgeschmackt anzuhoren,dadiemo= 
notone Modulations art desselben sehr abgenivtzt ,veraltetund 
schulm'assig klingt . Jn unseren Tagen wiirde man von efneni 
solchen Erzeugnisse keinen ertr'aglichen Gebrauch zu ma = 
chen wissen . 



tens 



CANON IN DER VERGROSSERUNG 



Wenn man eine Stimme ganz genau imitirte , jedoch in= 
demmandabei zngleich ihrenNotenwerthverdoppelte oder 
verdreifachte , so naiinte man diese Jmitation einen Canon in 
der Augmentation ( Vergrosserung.^hier davon ein Beispiel : 




■ V?) Ce sijne indique cpie la bass* cess* d'imiter le dessns a eel endroit : HJnsi 
tout c* qui f»it le dessns en partant decettenote n'esi qn'nn awompajnement 
<p»i ne jimite pins . 



(*) Dieses Zeichen bedentet , diss der Bass da anfhort ,'die Oberstimme zu imitiren : Deni= 
nach ist alles,was die Oberstimme von dieser Note an hervorbrmgt ,nur eine Begleitung , 
welchenickt imitirt wird . 



"S^, 
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Oa ne fait pas usage des canons en augmentation 
pour faire, aveceux,des morceaux de musique com = 
plets , surtout de notre temps ,mais on fait bien des 
imitations de cette espece que Ton emploie quelquefois 
dans le courant d\me fugue ou dunmorceau fugue . 

5? DES CANONS EN DIMINUTION . 

Le caiion en diminution est lecontrairedu canon 
en augmentation : cest a dire qu'en imitant on diminue 
( ordinairement de moitie } les valeurs de notes . 



Von dieseii vergriisserteu Canons macht man , besondcrs 
heutzutage,keinen Gebrauch , um gauze Muiikstiicke darmis 
zu bilden ; dochmnchtmanwohl Jmitationen dieser Art , 
welcheman bisweilen iin LanlV der Fugen , oder fugirten 
Satze anbriugt . 

5-~ s VON DEN CANONS IN DER VERKURZUNG . 

Der Canon huler Verk'urzung ( Diminution)i»t das Gegen* 
theil von dein vorhergeheiiden : da* heisst ,bei der .Imitation 
verkurzt man hier den Notenuerth , ( gemeiniglich um die 
Halfte .) 




Ce canon (ou platot cette imitation) ne peut pas »e 
prolonger au delade la note Sol, marquee d'une+sam 
faire deux octaves consecutive* , a moins que cette imi s 
tation ne soit en meme temps par mouvement control 
re . Si Ton ne fait plus de canons en augmentation,on 
eiv fait encore moins en diminution • mais une imita= 
tion de cette espece pent s'employer dans une fugue 
dont'Ie sujetest fort large • 

Des Canons a deux parties qui peuvent se 
changer en trio ou en quatuor . 

On fait an canon a deux parties , mais dontf harmo= 
nie est en contrepoint soit a la dixieme , soit a la do« = 
zieme,soit ^ceqiu va ll tmieux)aroctave,tous trois 

doubles par des tierces suivant les regies que nous a = 
vons donnees sur ces contrepoints dans lapartie pre = 
cedant ..II est clair d'apres cela que le duo canonique 
pent devenir un irio o« «n qnatuor renversables de 

. plnsieurs manieres . Voici un exemple s«r cette pro -_ 

. position : 



Dieser Canon , (oder vielmehr diese Jmitation)kfthnicht 
iiber das mit + bezeichnete G fortgesetrt werden ,ohne ewei 
verbothene Octaven zu machen • es m'usste denn diese Jmita» 
tion in der Ore 9 enbewe 9 un$ angewendet werden . Wenn man 
jetzt keine Canons in der Augmentation mehr macht/omacht 
man deren noch weniger in der Diminution , doch kann eine 
Jmitation dieser Gattung in einer Fuge angewendet werden, 
deren Thema schr langsam ist . 

Yon den zweistimmigen Canons, welche sidi in 
ein Trio oder 9"a>*tett umandern lassen. 

Man macbteinen zweistimmigen Caiion,dessen Harmonie- 
jedoch entweder in. Contrapunkt in der Decime,oderder Duo, 
decime, oder (was besser ist) in der Octave *st , und alle die-- 
se drei Contrapunkte mitTerzentenlappeltwerdervowiewir 
indemvomContrapunkthandelndenTheUehieruberdieRegeln 
gegeben haben . Es ist klar,dass demzufolge das canonische ' 
Duo zu einem umkehrbaren Trio , oder ^lartett anf verschie, 
dene Arten verwandelt werden kann . Hierem Behpiel Fiber 
diese Aufgabe s 
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' f'Canaft adeiixencontrepoint double a 1 octave. 
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Zweistimmiger Canon -im doppelten Contrapunkt in der Octave. 






,»*.' 



Le meme en triq , en doublarit labassepardestierces 



Derselbe als Trio, indent der Bass durch Oberterzen verdop 
peltwird.' 



, *w 




En mettant le dessus dans, larbas£e«t la basse dansle 
dessus , on obtiendra nn autre trio .. , v ' * 

Le meme en quatuor , endoublalit le dessus par des 
sixtes inf erieures , et labassepardestierces superieures. 



Wenn man die Oberstimme in den Bass setzt ,urid den Bass zur 
Oberstimme macht,ernalt man eiriandej Y es Trio''. -' 

Derselbe als.Ouartett,jn dem die Oberstime durch Untersexten, . 
und der Bass durch Oberterzen verdoppelt wird ..■ 




En mettant le dessus dans labasse et la basse dans 
' le dessus , on obtient un autre quatuor . 

On pourrait tirer quel que parti de ce canon , non 
pas comme morceau de musique , mais en emplojant 

• ces exemples dans une production instrumentale ifune 
certaine longueur , comme dans une finale de svmpho; 

■ me ou de quatuor . D ans cecas U faudrait-les separer, 

des promener dans differents tons et Tentrecouper 
. par d'autres idees . 

Les anciens appellaient CANON ,chaque imita - - 

• tion exacte . Or ,.des imitations de quatre ou de six met 
sures etaient des canons pour eux . lis ne nous ont pas 

- laisse un seul exemple d'un morceau de musique de 50 

.:■ ou 60 mesures en canon continu,bien suivi et bien 

module $ aussi est- il plus difficile de faireun sem = 

• blable morceau que de trouver une douzaine de ca= 
. nons enigmatiques . 



FIN BE LA SEFTIEME PART IE . 



Wenn man die Oberstimme und den Bass mit einander ver = 
tauscht , erh'alt man ein anderes Quartett . 
AusdiesemCanonkftnte man einigenVortheifziehen 5 zwar nicht 
als Musikstiick,aber indem man dieseBeispiele in einem Jnstru=. 
mentalwerke von gewisser L'ange , (^ z :B,: in dem Finaleeiner . 
S infonie oder eines Quartetts \ anwendete . Jn diesem Falle 
miisste man sie absondern ,und mit andern Jdeen uniermengt, . j- 
in verschiedenen Tonarten durchfuhren . i ■■ 

Die Altennanntenjedegenaue Jmitttionejuten C ANON . 
Demnach waren Jmitationen von 4 oder. <j Takten f iir sie 
schon Canons . S iehabenuns nicht e in einziges Beispiel von 
einem Musikstuck hinterlassen , das aus einem , 50 oder *60 
Takte langen , fortdauerndein, gut verfolgtem und gut mo = 
dulirtem-Canon bestunde : auch ist es schwerer ,ein solches 
Tonstiick zu maehen , als ein Duzehd rathselhafter Canons 
zuerfinden . • ".-.'' 



ENBE DES SIEBENTEN THEILS . 
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